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Vorrede 


Do Reinhardtſche Theaterunternehmen iſt eine Macht geworden, 

von der, weit über Berlin hinaus, in hundert deutſchen Städten 
das Bühnenweſen und auch das ſonſtige Kunſtweſen influenziert 
wird. Wer dies nicht direkt gewahr wird, kann es an den Gegen— 
ſtrömungen erkennen an der Oſtentation, die damit getrieben 
wird, daß man vom Reinhardtſchen Geiſte unabhängig oder ihm 
entgegengeſetzt ſei. In der Tat iſt nichts dabei gewonnen, wenn 
man ihn nachahmt. Aber es kann viel gewonnen ſein, wenn man 
von ihm lernt, aus der konventionellen Verbindung auf die Ele— 
mente zurückzugehen. Dies tun mit mehr oder minderer Befähi— 
gung ſo viele, daß man ohne jeden Zweifel von ihm Epoche datieren 
muß. Die ihn anfeinden oder ihn zu ignorieren vorgeben, nehmen 
ihm da und dort einen Gedankengang, eine einzelne Intention weg, 
betrachten als fertige Reſultate, was ſtets nur eine Valeur in einem 
ewig fließenden Bilde iſt und bringen gerade dadurch an den Tag, 
daß ein geiſtiges Band und eine wahre Originalität da ſein muß, 
welche bei ihm ſo viele fluktuierende Elemente zuſammenhält. 


* 
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Es liegt im deutſchen Weſen, daß jede Sache immer wieder 
von vorne angefangen wird. Wir haben ſeit hundertundfünfzig 
Jahren eine neue dichteriſche Sprache, viele große Dichter und ein— 
zelne große Schriftſteller, aber wir haben ſtreng genommen nicht, 
was man eine Literatur nennen kann. Desgleichen haben wir ſeit 
ebenſolanger Zeit eine deutſche Bühne, aber wir haben nicht ent— 
fernt eine theatraliſche Überlieferung von der Selbſtverſtändlichkeit, 
wie die Franzoſen, worin die heutige Komödie von Capus oder 
Triſtan Bernard ſich zwanglos in die Entwicklung fügt, die von 
Moliere und Regnard her läuft und Theaterdichter, Schaufpieler 
und Publikum zur Einheit zuſammenfaßt. Das normale deutſche 
Theaterweſen, wie es von den Intendanten und Stadttheaterdirektoren 
ſeit dem Anfang des 19. Jahrhunderts betrieben wurde, verfolgte 
eine Art von ekletiſchem Traditionalismus: der Stil der Goetheſchen 
Theaterführung, ſo wie ihn das ältere Burgtheater mit einiger Ver— 
änderung überliefert hatte, war maßgebend. Wo aber hinter ſolchen 
Inſtituten nicht eine grandioſe Perſönlichkeit ſtand, wie zu Anfang 
der vierziger Jahre Immermann in Düſſeldorf, verfielen ſie in einen 
glanzlofen Bildungsbetrieb, und der Enthuſiasmus ſtrömte zur 
Wagnerſchen Opernbühne ab. Vor fünfundzwanzig Jahren trat 
Brahm auf und ftellte in feiner „niederländiſchen Manier“ dieſem 
zeitlos und farblos gewordenen allgemeinen deutſchen Theaterweſen 
etwas entgegen, das ſpezifiſch modern und ſpezifiſch norddeutſch war 
und das ganze Gepräge ſeiner wahrhaft bedeutenden und geiſtig 
glanzvollen Perſon trug. Er gab dem Theater, dem ſowohl das Feſt— 
liche als das Soziale abhanden gekommen war, zwar nicht das 
Feſtliche, wohl aber das Soziale wieder. Indem von der Bühne 
etwas ſo Beſtimmtes und in ſeinen Grenzen bis zur Vollkommen— 
heit Getriebenes gezeigt wurde, kam auch in die Zuhörerſchaft wieder 
Nerv und Einheit. Das Vage und Schlaffe eines bloß vom her— 
kömmlichen Bildungsbedürfnis zuſammengehaltenen Publikums 


— 
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machte einem lebendigen Intereſſe Platz: das Gefühl der Epoche, 
des Augenblicks war ſtark und die Teilnahme an einer notwendigen 
Entwicklung, in der das Soziale und Künſtleriſche einander hervor— 
hoben. Der Realismus daran war nichts als eine augenblickliche 
Konvention, das Weſentliche war Geiſt, Intention, Geſpanntheit. 
Dieſe Luft eingeatmet zu haben, in ihr als Schauſpieler gelernt und 
in der Freundſchaft mit dem Direktor gewebt und gelebt zu haben, 
war ſicher von entſcheidender Bedeutung für Reinhardt. Für den 
Mut, dem flauen und verwiſchten Geſchmack der Allgemeinheit ſeinen 
eigenen Geſchmack entgegenzuſtellen, ſah er hier das große Beiſpiel. 
Vielleicht war es in gewiſſem Sinn der ſchönſte Moment ſeiner Exi— 
ſtenz, als er das Neue, das ihm vorſchwebte, neben die ſchon an— 
erkannte Brahmſche Darbietung hinſtellen konnte. 


+ 


Anderſeits wäre vielleicht Reinhardt nicht denkbar, wenn nicht 
vordem etwas exiſtiert hätte, wie das Wiener Theaterweſen. Nicht 
das Gegenwärtige, das faſt charakterlos geworden iſt, ſondern jenes, 
das ſich von den erſten bis gegen die letzten Dezennien des 19. Jahr— 
hunderts erhielt und wovon vor zwanzig Jahren noch mehr zu ſpüren 
war als heute. Dort, an dieſer einzigen Stelle innerhalb des ganzen 
deutſchen Bereiches, hatte ſich ein Theaterweſen entwickelt, dem man 
das Epiteton „volkstümlich“ oder „natürlich“ geben kann. Es be— 
ſtand die Einheit zwiſchen den drei Elementen: Drama, Schauſpieler 
und Publikum, die ſonſt nirgends da war. In dieſem Sinn laſſen 
ſich Burg und Vorſtadt in Eins zuſammenfaſſen: an beiden Orten 
bildete der Schauſpieler den Mittelpunkt, und was die Zuſchauer 
mit ihm und dem Drama verband, war ein wirklicher Theaterſinn, 
nicht die Bildung, die ein vager und problematiſcher Begriff iſt. Es 
lagen in dem Ganzen unausgewickelte Elemente aus dem Barock, 
die den Zuſchauer mit einbegriffen, während das Goetheſche Theater 
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ihn draußen läßt und das Wagnerſche ihn idiologiſch und nicht ganz 
wahrheitsgemäß behandelt. Der Begriff des Feſtlichen und Ge— 
ſelligen waren die ſtillſchweigenden Vorausſetzungen. Indem Rein— 
hardt bewußt den Schauſpieler als das Zentrum ſeines Theater— 
weſens anſah, griff er auf dieſe barocken Elemente zurück und ent— 
wickelte ſie mit Phantaſie und Liebe. Verſucht man in ſeiner ſo 
vielfältigen Tätigkeit das Entſcheidende aufzufinden, ſo ergibt ſich 
vielleicht als das Stärkſte dies: er hat die Art des Zuhörens ver— 
ändert. Seine Tendenz ging beſtändig dahin, den Zuhörer auf 
eine andere Ebene hinüberzuziehen. Hierin liegt die Einheit und 
Konſequenz von vielen ſcheinbar ganz disparaten Verſuchen und 
Unternehmungen: das Spielen in ſehr großen, dann wieder in klei— 
nen Sälen, die wechſelnde Verwendung der Muſik, die Varianten 
der örtlichen Relation zwiſchen dem auftretenden Schauſpieler und 
dem Publikum, die ſcheinbar wechſelnde Aufmerkſamkeit, die er der 
ſogenannten Illuſion und dem ſogenannten Bühnenbild widmet. 
Muſik iſt ihm weſentlich ein aſſoziierendes Element und das Licht 
und die Kuliſſe ebenſo. Er benützt alle drei als Hilfsmittel, um die 
gewohnte Relation zwiſchen Zuſchauer und Schauſpieler aufzuheben 
und den Einen als Wittelpunkt und Feſtgeber, den Anderen als Teil— 
nehmer des Feſtes und Medium einer vor ſich gehenden Zauberei 
möglichſt frei zu machen. 


Das Singuläre iſt, daß hier von den Elementen aus konzipiert 
und gebaut wird. Bei einem ſolchen Freimachen iſt die Gefahr nahe, 
daß immer wieder das Chaotiſche eintritt. Insbeſondere das Schau— 
ſpieleriſche, völlig emanzipiert, führt ins Leere, in die Gemeinheit, 
ins Nichts. So verkam die commedia del’ arte. Das Reinhardtſche 
Unternehmen iſt von dieſer Gefahr nicht einen Augenblick unbedroht, 
aber er kommt immer wieder gegen ſie auf, nicht durch Grundſätze, 
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nicht mit einem fixierten Geſchmack, ſondern mit einer wunderbaren 
Senſibilität, einer Phantaſie, welche ſich immer wieder entzückt an 
den Zuſammenhängen und Übereinſtimmungen und dadurch immer 
wieder das Höhere über dem Chaotiſchen durchſetzt. Das Ganze, 
über das er gebietet, debordiert immer, wird aber immer wieder an 
den Zügel genommen. Er wirft einem Element das andere entgegen: 
dem Schauſpieleriſchen das Maleriſche, beiden das Dichteriſche und 
kühlt ein Feuer mit dem andern. Dieſe Arbeitsweiſe iſt ganz einzig— 
artig, unendlich fruchtbar in ſich und eigentlich unnachahmlich. Die 
Aufgabe liegt für ihn wie für jeden produktiven Menſchen im 
Strengerwerden, im Suchen des Stils, nachdem man ſich der Ele— 
mente verſichert hat. Aber zuerſt muß Einer das Feuer kennen und 
hierin hat er einen ganz anderen Mut als Brahm, der primär ein 
Mann von ganz außerordentlichem Geiſt und erſt in zweiter Reihe 
ein Mann des Theaters war. 


Mit all dem kam Reinhardt irgendwelchen vitalen Bedürfniſſen 
der Epoche entgegen. Aus dem Überflüſſigen wird keine Berühmt— 
heit und Autorität wie die ſeinige. Am deutlichſten liegen dieſe Zu— 
ſammenhänge in der Wertung des Viſuellen. Die Generation, 
welche die Epoche trägt, hat ſich gegen die frühere umgeſtellt in bezug 
auf den Sinn des Auges. Hier fiel das, was Reinhardt brachte, 
zuſammen mit dem, was viele wünſchten und ſuchten. Vielleicht 
könnte man in ſeinen Anfängen als das Leitende den Wunſch er— 
kennen, das Schwarzweiß der Brahmſchen Manier durch das Far— 
bige abzulöſen. Aber heute, wo man fünfzehn Jahre ſeiner Produk— 
tion überblickt, kann man vielleicht ſagen, daß auch das Farbige nur 
eine der Formen des Rhythmiſchen war, das auf allen Gebieten 
des Theaterkomplexes wieder zur Geltung zu bringen ihm vor— 
ſchwebte. 


Vorrede 


Zunächſt waren es die ſenſiblen und differenzierten Menſchen, 
denen Reinhardts Unternehmen hier auf einem Gebiet entgegenkam, 
auf welchem fie in einer Welt von augenſtumpfen WMenſchen zu ent— 
behren, ja zu leiden gewohnt waren. Denn wo der Muſiker den 
Mißtönen leicht entfliehen kann, wird der für die Farbe Empfindliche 
beſtändig beleidigt. Diejenigen, welche in der Farbe ebenſo reizende 
Abgründe zu erkennen vermochten als in der Muſik, ſammelten ſich 
als Erſte um ein Theater, das ſchon dadurch zum Maleriſchen kam, 
daß es das Mimifche entſchloſſen in die Mitte ſtellte und von da aus 
konſequent nach allen Richtungen ins Unendliche ging. Das Nli- 
miſche bedarf, um ſich auszuleben, des geſchmückten, durch Farbe und 
Licht modulierten Raumes. Hier zum erſtenmal ſah die Malerei 
die Gelegenheit, ſich als Gehilfin, nicht als Handlangerin zu be— 
tätigen und wenn es in der Möglichkeit liegt, daß eine ganz auf den 
lebendigen Augenblick geſtellte Kunſtübung irgend auf die Nachwelt 
gelange, ſo wird es durch die maleriſchen Mitarbeiter ſein, von 
denen der vorzüglichſte, der vielfährige Teilnehmer an faſt allem 
dort Geleiſtetem das vorliegende Buch mit vor die Offentlichkeit 
bringt. 

Hugo von Hofmannsthal 
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Macbeth: Heidefzene 


Das Entſtehen einer Inſzenierung 


W. für das Theater unſrer Zeit am bezeichnendſten iſt? Der 
unbezähmbare Drang, das Bild der ganzen Welt — oder 
wenigſtens ſeine künſtleriſche Spiegelung — in ſich hineinzuziehen. 
Zu dieſem Zweck macht es ſich nicht nur alle Künſte dienſtbar, ſtellt 
neben den Dichter und den Schauſpieler den Maler und den Muſiker, 
ſondern bemächtigt ſich auch der gewaltig fortgeſchrittenen Technik 
unſrer Tage, die es für ſeine beſonderen Zwecke und in ſeiner beſon— 
deren Art verwendet. Jedoch möchte ich hier gleich bemerken, daß 
für dieſes Theater, das auch die Einzelkünſte nur als Helfer zum 
theatraliſchen Geſamtkunſtwerk anerkennt, die Technik ſchon gar nichts 
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andres ſein kann als Mittel zum Zweck, zum künſtleriſchen Zweck, 
dem ſie ſich völlig unterordnet. Wie entwickelt auch die Maſchinerie 
einer Bühne immer ſein mag, ſtets darf und ſoll das Geiſtige, dem 
das Techniſche nur eine, wenn auch oft unentbehrliche Unterlage iſt, 
auf dieſer Bühne herrſchend ſein. 

Die Technik wird freilich um ſo weniger entbehrlich ſein, je 
mehr eine Bühne das erſtrebt, was wir uns heute als „ ſtiliſiertes 
Theater“ zu verſtehen gewöhnt haben. Für die ältere Form der 
„Stilbühne“ (zu der wir vielleicht, allerdings in einer neuen Ge— 
ſtalt, in nicht allzuferner Zeit wieder gelangen werden) war eine 
entwickelte Technik weniger weſentlich, da ſie alles in eine Art feſten, 
unverrückbaren Rahmen ſpannte, auf eine beſtimmte, ſich immer 
wiederholende Weiſe ſtiliſierte, alle Werke ſozuſagen über einen 
Leiſten ſchlug. Unſere heutige Bühne aber, die jedes Stück in ſeinem 
eigenen Stil ſpielen will, bedarf dazu einer aufs höchſte entwickel— 
ten Technik. Denn hier müſſen — um eben in jedem Falle dieſen be— 
ſonderen „Stil“ zu treffen — einmal „Hamlet“, „Lear“ oder „Mac— 
beth“ aus ihrem inneren Weſen heraus gebildet, ein andres Mal ein 
Rameauſches Ballett auf eine zeitechte Bühne geſtellt, ein drittes 
Mal die tiefe Melodie der Taſſo-Verſe vernehmbar gemacht werden, 
geſtern galt es eine griechiſche Götterwelt, heute gilt es eine Rai— 
mundſche Märchenwelt, morgen eine Tolſtoiſche Menſchenwelt leben— 
dig zu machen, neben Ariſtophanes ſtellt ſich Hauptmann, neben 
Strindberg Gozzi, neben Schiller Neſtroy, neben Hebbel Moliere, 
neben Kleiſt Wedekind, und ſie alle ſollen zu ihrem eigenſten Leben 
erweckt, nach ihrer eigenſten Melodie geſpielt, in ihre eigenſte Atmo— 
ſphäre geſetzt, in ihrem eigenſten Stil, mag dieſer innere dichteriſche 
Stil nun geſchichtlich echt ſein oder nicht, dargeſtellt werden. Dazu 
bedarf es einer ungeheuren Wandlungsfähigkeit der Bühne, und 
hier iſt die moderne Technik der modernen Dramaturgie ein unerſetz— 
licher Helfer geworden. Dieſe Bühnentechnik iſt Hand in Hand mit 
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der Bühnenkunſt gewachſen und auf die hohe Stufe der Entwicklung 
gelangt, auf der ſie heute ſteht, ſie iſt dieſer Bühnenkunſt ſtets durch 
Wechſelwirkung verbunden geweſen, die künſtleriſche Notwendigkeit 
hat ſie (zuſammen mit dem allgemeinen techniſchen Fortſchritt) ge— 
ſchaffen, und ſo nahm ſie — wenn man von einigen unvermeidlichen 
Auswüchſen abſieht — innerhalb dieſes Verhältniſſes ſtets die Stel— 
lung ein, die ihr zukam, blieb immer die dienende. 

Sie wurde auf dieſen Platz gezwungen, in dieſer Stellung ge— 
halten, weil unſer modernes Theater von einem Manne beherrſcht 
wird, der das geiſtige Ziel immer und überall im Auge behält: näm— 
lich vom Regiſſeur. Dieſer neue Künſtlertyp hat ſich mit dem neuen 
Theater durchgeſetzt. Er mußte in dem Augenblick geboren werden, 
als das Theater daranging, die verſchieden gearteten Werke auch 
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auf verſchiedene Art zu ſtiliſieren. Ohne ihn wäre bei ſolchen Be— 
mühungen ein heilloſer Wirrwarr entſtanden und alles auseinander— 
gefallen, jene neue Theaterkunſt bedurfte einer ordnenden Zentral— 
gewalt, einer Autorität, die den Ton angab und jedem ſeinen Platz 
anwies, die alles veranlaßte und alles überwachte, die die Verant— 
wortung für das Ganze trug und auch das Bewußtſein für die Ver— 
antwortung empfand. Sie bedurfte des Regiſſeurs, in deſſen Hand 
die tauſend Fäden der komplizierten feinnervigen Theatermaſchinerie 
zuſammenliefen, in deſſen Hirn die Viſion des fertigen Werkes von 
Anfang an lebte und der darum dem langſam entſtehenden Gebilde 
Schritt vor Schritt die Wege zu weiſen imſtande war. 

Wenn ich an dieſer Stelle vom Regiſſeur ſpreche, ſo will ich mich 
— weil das lebendige Beiſpiel immer unendlich ſtärkere Beweiskraft 
hat als der körperloſe Begriff — darauf beſchränken, von Max Rein— 
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hardt zu erzählen. Man weiß, daß Reinhardt in den letzten fünfzehn 
Jahren das Theater vollkommen revolutioniert und im weſentlichen 
das geſchaffen hat, was wir heute die neue Bühnenkunſt nennen. 
In ihn hat die Natur die Gabe, die Kraft und den Mut gelegt, die 
Theaterentwicklung unſers Zeitalters auf die Schultern zu nehmen. 
Er iſt nicht nur ein, er iſt der Regiſſeur unſrer Epoche, nur ſelten 
iſt ein Mann ſo maßgebend für einen ganzen Kreis geworden, hat 
ſich ſo ganz mit einem Amt gedeckt und ſeinen Namen derartig damit 
verknüpft, wie dies bei Reinhardt der Fall iſt. Man muß ſchon 
weit zurückgehen und etwa an den Dramatiker Shakeſpeare, an 
den Kritiker Leſſing denken, um eine Parallele zu finden. Alles was 
unſre Theater, ſie mögen heißen wie ſie wollen, in der Gegenwart 
an Gutem und Zeitgemäßem geleiſtet haben, geht irgendwie auf 
Reinhardt zurück, ſteht irgendwie auf Reinhardts Schultern, wäre 
jedenfalls ohne Reinhardts Vorgang nicht zu erklären, alles, was 
unfre Theater im folgenden Zeitraum an Gutem und Zufunftsvollem 
bringen werden, wird irgendwie auf Reinhardt zurückgreifen müſſen, 
wird Reinhardt nicht verleugnen können, wird — ſo weit es ſich viel— 
leicht auch von ihm fortentwickelt — jedenfalls da weiterbauen müſſen, 
wo auch Reinhardt gebaut hat. Den Regiſſeur in dieſem Sinne 
wird keine zukünftige Bühne mehr entbehren können. Der lebende 
Dichter mag wieder einen ſtärkeren Einfluß auf das Theater ge— 
winnen (das iſt ja nur eine Frage ſeiner Kraft), dem Schauſpieler 
mögen wieder größere Freiheiten eingeräumt werden: niemand wird 
aber die Hand des Mannes in Zukunft vermiſſen wollen, der einzig 
eine Bühnenſchöpfung einheitlich zu geſtalten und ihr als Ganzes 
den Stempel ſeiner Perſönlichkeit aufzudrücken weiß. 

Wie ein moderner Regiſſeur vom Range Reinhardts ein Stück 
inſzeniert, wie er die hundert auf dem Theater wirkenden Kräfte 
ſpielen läßt, gegeneinanderſtellt, gegeneinander abwägt und anein— 
ander bindet, darüber iſt, trotz einigen Verſuchen, die unternommen 
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wurden, allgemein noch wenig bekannt geworden. Die Technik einer 
Kunſt zu kennen, iſt für das Verſtändnis dieſer Kunſt nicht un— 
beträchtlich, wenn auch das Empfinden für das rein Künſtleriſche das 
Weſentliche iſt und bleibt. Für den Maler, den Architekten, den 
Muſiker und im beſchränkten Maße ſelbſt für den Dichter hat man 
dieſen Grundſatz auch ſtets anerkannt, nur für den Regiſſeur, bei dem 
Künſtleriſches und Handwerkliches am innigſten verſchwiſtert ſind, 
ſoll er, nach der geläufigen Meinung, keine Geltung haben. Einblick 
in die innere Welt der Bühne zu erlangen, hält man wohl gar für 
illuſionſtörend, aber ich wüßte nicht, was eine in ihren Mitteln ehr— 
liche Kunſt hinter einem Schleier, den man ſich noch dazu ſelber vor— 
zuhalten bemüht, zu verbergen hätte, umgekehrt glaube ich, daß ein 
gewiſſes Vertrautſein mit ihrem Weſen, ihrer Struktur und ihren 
Mitteln dem, der ihr als Publikum gegenüberſteht, erſt zur rechten 
Einſchätzung und zum rechten Genuß verhelfen wird. 

Notwendig für das Gelingen einer Aufführung iſt eine ge- 
wiſſe „Reizſamkeit“ des Regiſſeurs für das beſondere Werk, das er 
zu inſzenieren beabſichtigt. Ein Stück, das den Regiſſeur kalt läßt, 
wird ihm niemals gelingen, und immer wird ein Regiſſeur Bedeu— 
tendes nur da leiſten, wo er künſtleriſch ergriffen und mitgeriſſen 
wird. Freilich wird, wie etwa den großen Dichter alles menſchliche, 
das er antrifft, zur Geſtaltung reizt, der große Regiſſeur auch von 
allem wirklich Dichteriſchen ſich angezogen fühlen. Wie überall in 
der Kunſt ſind auch hier dem Talent Schranken geſetzt, nicht aber 
dem Genie. 

Dieſer Reiz iſt oft ſchon ſchon ſehr früh feſtſtellbar. Der Funke, 
der vom Werk auf den Regiſſeur überſpringt, bezeichnet in gewiſſem 
Sinne den Inſzenierungsbeginn. In jedem Falle fängt in dieſem 
Augenblick die geiſtige Vorarbeit des Regiſſeurs an, die ſich oft über 
Jahre hinzieht. Wie bei zwei Liebenden, die ihre Zuſammengehörig— 
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keit auf den erſten Blick erkennen, aber immer wieder durch widrige 
Umſtände oder innere Sprödigkeit voneinander getrennt werden, ähn— 
lich ſtellen ſich oft zwiſchen Stück und Regiſſeur Hinderniſſe, Hinder— 
niſſe, die ebenſogut innerer Natur ſein können — ich nenne nur Kunſt— 
politik und eignes künſtleriſches Bedürfnis — wie äußerer: hier ſpie— 
len vor allem Beſetzungsſchwierigkeiten und Spielplangeſtaltung 
eine oft ausſchlaggebende Rolle. 

Aber die Liebe erkaltet nicht durch die lange Wartezeit, der Ein— 
druck, den der Regiſſeur vom Stück in ſich trägt, verliert nichts von 
feiner Friſche, umgekehrt, die Sehnſucht verſtärkt das Gefühl, in der 
Zwiſchenzeit geſammelte Erfahrungen und immer tiefer eindringen— 
des Verſtändnis machen das Bild reicher. So trägt Reinhardt den 
Entwurf zu feiner Macbethaufführung jahrelang fertig oder faſt 
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fertig mit ſich herum, immer wieder treten Hinderniſſe der Ausfüh— 
rung in den Weg, drängen ſich neue Pläne dazwiſchen, bis endlich 
der Tag kommt, an dem der lange zurückgeſtellte Entwurf zur Aus— 
geſtaltung gelangt. Aber auch wenn die Arbeit in das Stadium ge— 
treten iſt, wo der Regiſſeur ſchon anfängt, die Außenwelt, die ihn 
unmittelbar umgibt und mit der er zuſammen arbeitet, in ſeine Ge— 
danken einzuführen, wo Beratungen mit dem Maler, dem Drama— 
turgen, dem Techniker ſtattfinden, wo vielleicht bereits bei einem 
Komponiſten eine Muſik beſtellt wird: ſelbſt zu dieſer Zeit iſt es noch 
keineswegs ſicher, ob das Stück nun auch einige Wochen ſpäter auf 
der Bühne ſtehen, oder ob es nicht vielleicht doch noch zurückgeſtellt 
wird und ſo die Arbeiten von neuem eine Unterbrechung erleiden. 
Ja, ſogar der Probenbeginn läßt mit Sicherheit noch auf keine Auf— 
führung ſchließen, Proben, zu deren Vorbereitung meiſt ſchwere und 
langwierige Studien notwendig waren, ſind oft nichts anderes als 
Verſuche, und es iſt bei Reinhardt mehr als einmal vorgekommen, 
daß eine Inſzenierung bis zur Generalprobe fortgeſchritten war, das 
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Stück dann aber, weil die Aufführung ihn unbefriedigt ließ, nicht 
auf dem Spielplan erſchien. 


Die Vorarbeit des Regiſſeurs beginnt, wie ſchon geſagt, lange 
ehe das ſichtbare Schaffen ſeinen Anfang nimmt. Er arbeitet viel— 
leicht bereits an einem Werk, bevor irgendein andrer es ahnt. Das 
erſte Leſen gibt ihm ſchon alles Weſentliche, nämlich das, was man 
die „Viſion“ des Regiſſeurs nennt, nur daß alles noch nicht körper— 
lich vor ſeinen Augen ſteht, ſondern er in der Hauptſache Stimmungen 
empfindet, die — an der einen Stelle noch nicht beſonders ſuggeſtiv, 
an der andern ſchon völlig zwingend — ſich zu einem großen, als 
Ganzes bereits durchaus bezeichnenden und dichten Stimmungs— 
eindruck zuſammenſetzen. In ihm vollzieht ſich in dieſen Stunden die 
Geburt eines neuen Kunſtwerkes. 

Die Quellen, die dieſes Kunſtwerk fpeifen, ftrömen aus dem 
Wort des Dichters wie aus ſeiner eignen Bruſt. Das Dichterwort 
iſt der Schlüſſel, der die Bruſt des Regiſſeurs aufſchließt, es hat die 
Gewalt, künſtleriſche Kräfte, die in feiner Bruſt ſchlummern und die 
ſonſt nie an die Oberfläche getreten wären, frei zu machen und an 
ſich zu binden, es iſt der Magnet, der dieſe Kräfte anzieht und die 
Urſache wird, daß ſie ſich entfalten. 

Dieſe Anregung, die aus dem Wort fließt, iſt fo ſtark, daß z.B. 
Reinhardt nur unter ſtrengſter Aufbietung feiner Selbſtdisziplin und 
in höchſter Ungeduld, ſtets mit einem ſtarken Reiz zur Übertretung 
kämpfend, das Stück, ohne ſeine Gedanken niederzuſchreiben, noch 
ein zweites Mal ganz durchleſen kann, eine Geduldprobe, die er ſich 
aus Gründen der Sicherheit, die genaueſte Kenntnis des Werkes 
fordert, nicht erſparen zu dürfen glaubt. 

In dieſe Zeit fällt auch ſein Studium der Literatur. Es han— 
delt ſich hier nicht nur um Werke über Stück und Dichter, die er lieſt, 
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um alle Anſchauungen kennen zu lernen und zu prüfen, noch genauer 
arbeitet er jene große Menge von Zeugniſſen durch, die ihm für feine 
Geſtaltung vielleicht Anhalt geben: ſie mögen in die Geſchichte, 
Kulturgeſchichte, Kunſtgeſchichte, in die Koſtüm- oder Architektur— 
kunde gehören. In beſonderen Fällen muß er auch noch ins Einzelne 
zu dringen verſuchen: Religions- oder Rechtsgeſchichte, eine Zeit— 
muſik, eigenartige Sitten und Anſchauungen wollen ſtudiert werden. 
Erſt wenn alle dieſe mannigfaltigen Kenntniſſe geſammelt, geſichtet 
und innerlich verarbeitet worden ſind, hat man jene Sicherheit in der | 
Beurteilung des Zeit- und des Stückbildes erlangt, die einen in den 
Stand ſetzt, ſouverän über ſein Material zu verfügen, Wichtiges 
ſtärker hervorzuheben, Unwichtiges verſchwinden zu laſſen. Dieſe 
ganze Arbeit iſt weniger mühevoll, als es auf den erſten Blick viel— 
leicht ſcheinen möchte, weil der Regiſſeur in jenen Wochen ſo ein— 
geſponnen in die Welt des Stückes iſt, ſo ganz in ihr atmet und lebt, 
daß ihm die Beſchäftigung mit all dem, was das Werk angeht und 
was irgendwelche Beziehungen zu ihm hat, zu ſeiner Sphäre gehört, 
als das Gegebene und Selbſtverſtändliche erſcheint und er ſich um— 
gekehrt fremd und erkältet fühlen würde, wenn er nun, etwa durch 
ablenkende Lektüre, mit einmal in eine andere Atmoſphäre verſetzt 
werden würde. 

Die große Menge von Studien, ſo nützlich ſie iſt, gibt aber 
Reinhardt ſelten etwas Weſentliches für ſeine Inſzenierungen. Sie 
erweitert ſeine Anſchauungen allgemein und verſchafft ihm im Einzel— 
fall Anregungen und beſondere Handhaben, die die ſpätere Aus— 
arbeitung erleichtern, zu Vorlagen für eine reichere Ausſchmückung 
dienen. Die große Idee einer Infzenierung findet der Regiſſeur 
immer nur im Werke ſelbſt. Das Werk ſpricht, zumal bei Shake— 
ſpeare, eine ſo deutliche und unverkennbare Sprache, daß, wer ſie 
nicht hört, auch aus tauſend Hilfsbüchern nicht viel zu ſchöpfen im— 
ſtande ſein wird. Ich bin überzeugt, daß, wenn auch Reinhardt wäh— 
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rend feiner ganzen Regiearbeit an dieſem Stück kein anderes Buch 
als den „ Macbeth” in die Hand bekommen hätte, die Vorſtellung, 
von ein paar nicht allzu weſentlichen Einzelheiten abgeſehen, am Ende 
genau ſo herausgekommen wäre, als es in Wirklichkeit der Fall war. 
Die Stimme, die beim erſten Leſen dem Regiſſeur aus dem Werk 
entgegentönt, iſt eben ſo ſtark, daß keine andere ſich neben ihr zu be— 
haupten vermag. Ein deutlicher Beweis dafür iſt, daß Reinhardt, 
ſeinem eigenen Geſtändnis zufolge, die Neueinſtudierung eines be— 
reits früher von ihm geſpielten Werkes nur dann glückte, wenn er 
— oft gegen Gründe der korrigierenden Vernunft — eine nurſprüng— 
lichen Eindruck, ob auch mit anderen Mitteln, bei dieſer Neu— 
belebung wieder zur Geltung gebracht hat. 

Geben alle dieſe Studien und die erſte Lektüre des Stückes, die 
den Regiſſeur mit den Grundbedingungen und der Grundſtimmung 
vertraut machen, dem entſtehenden Werke noch gar nichts irgendwie 
Körperliches, ſo ſchafft der folgende Arbeitsabſchnitt nun endlich 
etwas Greifbares: nämlich das Regiebuch. Es ſoll Regiſſeure 
geben, die ihre Ausarbeitung nicht ſchriftlich feſtzuhalten brauchen 
und die auf keine Probe etwas anderes mitbringen als den Dramen— 
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tert: ich kann mir nicht denken, daß das innere Gebäude ihrer Auf— 
führung von der gleichen Feſtigkeit, von der gleichen architektoniſchen 
Vollendung iſt wie bei Reinhardt, deſſen Regiebücher das Durch— 
gearbeitetſte ſind, was man ſich in dieſer Art denken kann. Das 
Regiebuch ſtellt bei Reinhardt, wie einmal treffend geſagt wurde, 
„eine vollſtändige, bis in alle Details ausgeführte Paraphraſe des 
Werkes dar in der Sprache des Regiſſeurs“. Neben den Text des 
Dichters, der hier ſchon die für das Spiel geeignete Faſſung erhalten 
hat, das heißt der auf das vorſichtigſte geſtrichen und unter Um— 
ſtänden aus den verſchiedenſten Überfegungen zuſammengefügt wurde 
(Bearbeitungen und Umſtellungen, die den dichteriſchen Rhythmus 
verfälſchen, vermeidet Reinhardt ſtets), tritt nun ein beſonderer Text, 
der Text des Regiſſeurs, der oft den Dramentext in bezug auf Aus— 
führlichkeit um ein Vielfaches übertrifft. Hier hat das Größte wie 
das Kleinſte Beachtung gefunden, die Stimmung jeder Szene und 
innerhalb dieſer Szene jeder Rede und innerhalb dieſer Rede jedes 
Satzes iſt angedeutet. Ausdruck, Lautſtärke, Stellung des Schau— 
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ſpielers, innere Empfindung, Ausdeutung der Pauſen, Wirkung auf 
die Mitſpielenden ſind in knappen, treffenden Worten feſtgelegt. Am 
Anfang jeder Szene findet ſich eine bis ins kleinſte gehende Beſchrei— 
bung der Dekoration, der meiſt Zeichnungen und immer ein Grund— 
rißplan zur Erläuterung beigegeben ſind, für jeden Neuauftretenden 
iſt eine genaue Beſchreibung des Koſtüms vorhanden, alle Gänge 
innerhalb einer Szene ſind nicht nur erwähnt, ſondern auch, in Form 
von Bewegungsſkizzen, eingezeichnet, das Licht, der Wechſel des 
Lichtes iſt beſchrieben, Bemerkungen über Bedeutung, Ausdruck, 
Stärke, Länge der Begleitmuſik und über die Geräuſche finden ſich, 
die Art der Verwandlungen iſt hier ſchon angegeben. 

Hier iſt alles vermerkt, was irgendwie für die Darſtellung in 
Frage kommt. Das Regiebuch, das alle dieſe Beſtandteile wie zu 
einem feſten, dichten Teppich verwebt enthält, iſt in ſeiner andeuten— 
den Form ſchon ein vollkommen fertiges Werk, rund, ohne Lücken. 
Freilich iſt es in der „Sprache des Regiſſeurs“ abgefaßt und wird 
daher für den Laien unverſtändlich ſein. Es zeigt die Spielform des 
Regiſſeurs, die er, wie der Schiffer ſein Boot durch Wind, Wellen 
und Klippen, durch die tauſend entgegenwirkenden Widerſtände hin— 
durchzuführen hat: bis zur endlichen Aufführung. 


Jetzt beginnt die Zeit der Konferenzen mit dem Maler, dem Dra— 
maturgen, dem techniſchen Oberleiter und, gegebenenfalls, dem 
Komponiſten. Schon hier tritt vor den Regiſſeur oft die Notwendig— 
keit hin, ſeinen Willen gegen fremde Willen durchzuſetzen. Freilich iſt 
dabei mit der ſchroffen Herauskehrung des Rechtsſtandpunktes nichts 
getan, der Regiſſeur darf nicht überſehen, daß er es mit Künſtlern 
von eigenem künſtleriſchem Verantwortungsgefühl zu tun hat, deren 
Anſchauungen man nicht einfach umbiegen kann, deren Anregungen 
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ſtets von Nutzen ſind, und vor allem: die nur gute Arbeit liefern, 
wenn ſie auch mit dem Herzen bei dieſer Arbeit ſind. Mit Ausnahme 
des Dramaturgen, deſſen Amt im Rahmen dieſer Unterredungen 
meiſtens nur ein allgemein beratendes iſt, müſſen dieſe künſtleriſchen 
Hilfskräfte ſich in dem Glauben befinden, daß man ſie durchaus ihre 
eigenen Wege gehen läßt, der Regiſſeur muß es verſtehen, ſeine Ge— 
danken ſo klar und zwingend vor ſie hinzuſtellen, daß ihre eigene Lei— 
ſtung wie ſelbſtverſtändlich aus dieſen Anſchauungen hervorwächſt. 

Natürlich wird der Regiſſeur nicht immer nur ſtarr ſeinen Stand— 
punkt vertreten, ſondern ſeinen Mitarbeitern überall da nachgeben, 
wo er ſieht, daß ſie im Rechte, ihre Vorſchläge die beſſeren ſind. Un— 
endlich viel wächſt überhaupt erſt aus ſolchem Austauſch der Nlei- 
nungen, aus dem Geſpräch, neue Perſpektiven öffnen ſich plötzlich, 
Vereinfachungen werden ſichtbar, Erkenntniſſe gewonnen, deren 
Frucht fo recht vielleicht erſt ſpäteren Werken zugute kommt. Ohne 
ſeinen Standpunkt in den Hauptfragen leichten Herzens aufzu— 
geben, muß der Regiſſeur immer bereit ſein, zu lernen, aus dem 
Werk vor allem, aber auch ſelbſt von denen, die eigentlich unter 
ihm arbeiten. N 

Sehr verſchieden, ſchon beeinflußt von der Perſönlichkeit, doch 
auch von dem beſonderen Stück und ſeinem eigenen Verhältnis dazu, 
iſt die Art, wie Reinhardt mit ſeinem Maler arbeitet. Das eine Mal 
gibt er ihm nur das Stück und läßt im Maler zuerſt ſelbſtändig den 
Inſzenierungsgedanken ſich bilden, ein andermal erläutert er in 
knappen Worten die noch rohen Grundriſſe ſeines Planes, ein drittes 
Mal findet der Maler ſchon eine vollkommen fertige Welt vor, in 
der das Ausſehen jedes Stuhles bereits vorgezeichnet iſt und die 
er nur noch maleriſch zu durchdringen braucht. Manchmal ſtellen 
auch von vornherein beide gemeinſam den grundlegenden Plan auf 
— beſonders wenn er mit Ernſt Stern zuſammen arbeitet, deſſen 
Art ihm und dem Reinhardts Art ſchon völlig vertraut iſt. 
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So ſtammt der grundlegende Dekorationsgedanke im „Mac— 
beth“, das dekorative Schema, das übrigens der inneren Dar— 
ſtellungsidee viel enger verknüpft iſt, als man gemeinhin ahnt, von 
Reinhardt, die genaue Ausführung hat Stern erſonnen, während 
die maſchinelle Ausarbeitung ein Werk von Reinhardts techniſchem 
Berater Dworsky iſt. Zuerſt ſtand es einmal feſt, daß, um alles 
Spieleriſche, Verkleinernde zu vermeiden, die Drehbühne in dieſem 
Fall unbenutzt bleiben ſollte. Trotzdem galt es, eine große Menge 
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von Verwandlungen ohne ſtimmungszerſtörende Pauſen, ja möglichſt 
ohne Vorhang zu bewerkſtelligen. Dann mußte, um den zyklopiſchen 
Grundcharakter des Werkes, ſeine unerreichte Konzentration zu wah— 
ren, das Ganze ſtark ſtiliſiert, auf einige große einfache Linien und 
Farben geſtellt, den Geſchehniſſen entſprechend aber doch Abwechſlung 
in die Bilder gebracht, der Eindruck von Hintergründen geſchaffen 
werden, vor denen dieſe überlebensgroßen Menſchen ſich bewegen, 
endlich alles in nächſter Lebensnähe gezeigt und doch gleichzeitig, um 
den Anblick dieſes ungeheuren Schickſals den Menſchen unſerer Zeit 
erträglich zu machen, in eine märchenhafte Ferne und Unwirklichkeit 
gerückt werden. 

Zuerſt einmal wurde für dieſe Aufführung die Vorbühne der 
Bühne angefügt, in einer Form, in der beide, durch einen Aufbau 
von ſchwarzen, lauthemmend gepolſterten Stufen verbunden, ſich be— 
ſonders innig aneinanderſchließen. Dieſe Vorbühne wird, neuartig 
und eindringlich, ſobald eine wichtige Szene dort ſpielt, von dem 
breiten weißen Strahl eines Scheinwerfers (Halbwattlampe) be— 
leuchtet, der ſich im Kronleuchter in der Mitte des Zuſchauerraumes 
befindet, deſſen Licht, wenn die betreffende Szene vorüber iſt, lang— 
ſam wieder eingezogen wird, wodurch der Blick des Zuſchauers in 
den Auftritten, in denen auf der Vorbühne nicht geſpielt wird, ein— 
fach über ſie hinweggleitet, als wäre ſie gar nicht vorhanden. Auf der 
Bühne ſelbſt befinden ſich, faſt als einzige Dekoration, drei mächtige 
Turmpaare, ohne die Abſicht beſonderer Einzelwirkung burgähnlich 
ausgebaut, deren Farbe ein düſteres altes, aber doch lebensvolles 
Braunrot (die vorherrſchende Farbe im ganzen Stück) iſt, dieſe 
Türme, die auf drei von den Seiten aus faſt bis zur Bühnenmitte 
parallel zur Rampe geführten Schienenpaaren laufen, können in 
jede beliebige Stellung zueinander gebracht werden, wodurch ſich, 
ſtets allerdings unter Betonung der Symmetrie, die verſchieden— 
artigſten Bilder ergeben. Für einzelne Szenen werden die Türme 
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weit auseinandergeſchoben und der Hintergrund durch einfache halb— 
plaſtiſche Dekorationen abgeſchloſſen, für andere werden ſie näher an— 
einandergerückt und durch ſchlichtgehaltene Dekorationsſtücke (wie 
Thronſeſſel, Hexenkeſſel) ergänzt, manchmal werden ſie auch ganz 
zur Seite und aus dem Geſichtskreis des Zuſchauers geſchoben, dann 
iſt gewöhnlich alles auf die weite Himmelswirkung geſtellt, die der 
große Rundhorizont ermöglicht. Einfarbige und großornamentierte 
Vorhänge und Wolkenſchleier vervollſtändigen das dekorative Bild, 
das ſeine belebende Note von den geradlinigen und ſtarkfarbigen 
Schottenkoſtümen empfängt, die hier — entgegen der Meinung ein— 
zelner Autoritäten, zu denen, wenn 
ich nicht irre, auch Tieck gehört — 
Verwendung gefunden haben. 
Nicht immer iſt das dekora— 
tive Schema einer Aufführung ſo 
ſchnell gefunden worden, feine Über— 
tragung auf die Bühnenwirklichkeit 
ſo glatt vonſtatten gegangen wie 


hier. Oft mußte lange geſucht, ge— Drehbühnenmodell 
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ſucht und wieder geprobt werden, 

ehe man — manchmal erſt im letzten Augenblick — das Richtige her— 
ausgefunden hatte, das die darſtelleriſche Grundidee, von der der 
Regiſſeur ausgegangen war oder die ſich bei ihm im Laufe der Zeit 
gebildet hatte, nicht umbog oder verfälſchte, ſondern ſich ihr ganz 
anſchmiegte und ſie — im Gleichnis des Raumes — klar wie ein 
Spiegel zum Ausdruck brachte. Nicht immer haben Regiſſeur, 
Maler und Techniker fo gut und leicht Hand in Hand gearbeitet, 
nicht immer iſt, was ſie ſchufen, ſo aus einem Guß, ſo wie aus einer 
Phantaſie entſprungen, von einer Hand gebildet aus dieſem Zu— 
ſammenwirken hervorgegangen. Die künſtleriſchen Hemmungen des 
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Regiffeurs find meiſt zwar geringer als bei ganz frei ſchaffenden 
Künſtlern, aber immerhin groß genug, und die materiellen ſind nicht 
kleiner als die künſtleriſchen. 

Was der Geiſt ſich frei erſchuf, auf die beſchränkte Bühnen 
wirklichkeit zu übertragen, erfordert oft viel Kopfzerbrechen, wenn das 
Weſentliche des Entwurfs der Aufführung gewahrt werden foll. 
Allerdings ſind bei Reinhardt alle Mitwirkenden mit den Bedin— 
gungen ſeiner Bühne, oder vielmehr ſeiner verſchiedenen Bühnen, von 
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Drehbühnengrundriß zum „Kaufmann von Venedig“. 


vornherein vertraut. So ſchafft der Maler ſeine Entwürfe gleich im 
Hinblick auf die beſonderen Erforderniſſe des Hauſes, in dem das 
Stück geſpielt werden ſoll. 

Dieſe Entwürfe verlangen vom Maler nun wieder eine große 
Menge von Studien, nicht nur die vom Regiſſeur angegebenen Grund— 
züge müſſen getroffen, das äußere Stückbild muß in allen Punkten 
gewahrt werden: innerhalb des Ganzen ſollen die verſchiedenen 
Partien fn einem beſtimmten Verhältnis zueinander ſtehen, die 


Das Entftehen einer Infzeniertung 8 27 


Räume jedesmal etwas Weſentliches ausſagen, jeder Szene ſoll der 
entſprechende Rahmen geſchaffen und den Koſtümen ein günſtiger 
Hintergrund gegeben werden. Dieſe Koſtüme wiederum haben den 
Charakter des Ganzen zu wahren, die Perſonen, die ſie tragen, be— 
zeichnend hervorzuheben, ſie müſſen zur Dekoration und zueinander 
abgeſtimmt, für ihre Träger berechnet ſein und endlich in ſich ſelber 
eine gewiſſe Farbenharmonie haben (Stern wählt z. B. für die In— 
ſzenierungen, deren maleriſcher Teil ſeiner Leitung unterſteht, immer 
nur eine beſtimmte Anzahl von Farben, eine Farbenſkala, während 
alle übrigen Farbtöne für dieſes Stück völlig ausgeſchaltet werden, 
als wären ſie gar nicht vorhanden). 
Hier ſteckt eine Summe von Arbeit, 
hier iſt eine Menge von Studien, 
von Kenntniſſen und nicht zuletzt 
von theatraliſchem Gefühl erforder— 
lich, von denen ſich der Zuſchauer, der 
am Abend im Theater ſitzt, ſchwerlich 
eine rechte Vorſtellung machen kann. Orehbähnenmodell 
Hier muß alles hundertmal befpro- zum „Kaufmann von Venedig“. 
chen, entworfen, durchgeprobt wer— Anſicht 2. 

den, ehe das Rechte gefunden iſt. 

Von vornherein wird gleich ein Hauptaugenmerk darauf ge— 
richtet, daß die verſchiedenen Szenenentwürfe ſich nicht gegenſeitig 
„ſtören“. Der auf der — zumeiſt verwandten — Drehſcheibe vor- 
handene Raum iſt nicht ſehr groß, ſo daß jedes Eckchen ausgenutzt 
werden muß und ſeine Beſtimmung erhält. Es wird ſtets verſucht, 
mit möglichſt wenig Umbauten während des Spiels auszukommen. 
Es iſt auf die Lage der Räume oder Landſchaftsbilder zueinander 
Rückſicht zu nehmen, die Szenen find oft nicht nur als Einzelbilder 
zu werten, manchmal muß bei einer Landſchaft oder einem Straßen— 
bild eine Drehung der Bühne um wenige Meter genügen, um einen 
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vollkommen neuen Eindruck zu erwecken, der Durchblick von einer 
Szene auf die andere muß geprüft, die Auftrittsmöglichkeit für die 
Schauſpieler beachtet werden, von Anfang an iſt auch die Art der 
Verwandlungen mit in die Rechnung einzuſetzen, die offen oder nicht 
offen, dunkel oder hell, ſchnell oder langſam (etwa wenn ſie eine ge— 
tragene Verwandlungsmuſik begleitet) fein kann, die unter Umſtänden 
auch mit einer menſchlichen Bewegung zuſammenfällt, ſogar von 
Worten begleitet wird, auf die ſie dann eingeſtimmt werden muß. 


Drehbühnenmodell zum „Kaufmann von Venedig“. 
Anſicht 3 (im Rahmen der kleinen Probedrehbühne des Deutſchen Theaters 
aufgenommen). 


Hier überall leiſtet das plaſtiſche Drehbühnenmodell, das im 
Deutſchen Theater von faſt allen techniſch ſchwierigen Stücken an— 
gefertigt wird, gute Dienſte. Der Maler faßt im Einvernehmen mit 
dem Regiſſeur ſeine Entwürfe, die er bisher als Bilder nur in einer 
Fläche angelegt hatte, jetzt zum erſtenmal räumlich ausgeſtaltet zu— 
ſammen. Das plaſtiſche Modell entſpricht, wenn an der Dekorations- 
idee in der Folge nichts mehr geändert wird — und zu dieſem Zeit— 
punkt iſt die Klärung gewöhnlich ſchon ſoweit vorgeſchritten, daß das 
Endgültige, wenigſtens in der Dekoration, feſtſteht, — genau dem 
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fpäteren Bühnenaufbau im Kleinen. Hier können nun noch einmal, 
bevor man an die Ausführung geht, alle Punkte nachgeprüft, die 
Stellung der Bilder zueinander, die Höhenunterſchiede, der Verlauf 
von Fluchtlinien genau feſtgeſtellt werden, worauf erſt der bis dahin 
noch proviſoriſche Grundrißplan auf das Exakteſte ausgeführt zu 
werden vermag. Das Modell wird dann in eine kleine Probedreh— 
bühne eingeſetzt, die der wirklichen Bühne des Deutſchen Theaters 
in allen Teilen entſpricht, ja ſelbſt von einem Rundhorizont umgeben 
iſt. Hier, im Bühnenrahmen, iſt es nun ſogar möglich, ſchon im vor— 
aus die künſtleriſche Wirkung der Einzelbilder zu erkennen. 

Nun folgt der lange und beſchwerliche Arbeitsabſchnitt der De— 
korationsherſtellung und Koſtümanfertigung. Nicht alles gelingt auf 
den erſten Anlauf, und manches Dekorationsſtück, das man ſchon ge— 
borgen glaubte, iſt im letzten Augenblick techniſch oder künſtleriſch miß— 
raten, manches Koſtüm hat, wie man bei der Fertigſtellung ſah, 
dem Menſchen, der es tragen ſollte, nicht das rechte und beabfichtigte 
Ausſehen gegeben. Wer einmal beobachtet hat, welche Mühe und 
welche Zeit erforderlich iſt, um eine einzige Vaſe oder etwa die Tier— 
köpfe aus der Bankettſzene in „Macbeth“, die ſich aus lauter kleinen 
verſchiedenen Profilen zuſammenſetzen, getreu nach den Angaben des 
Malers zu bilden, kann ſich ungefähr einen Begriff davon machen, 
was es heißt, alles zu einer großen Inſzenierung Notwendige den 
künſtleriſchen Wünſchen und Erforderniſſen entſprechend herzuſtellen. 
Reinhardt hat auch eingeſehen, daß die Erfüllung ſolcher Wünſche 
nur denkbar iſt, wenn man das Meiſte im „eigenen Hauſe“ machen 
läßt, und hat daher ſeinem Theater große, in ihrer Art vorbildliche 
Arbeit liefernde Werkſtätten angegliedert. Nur ſo war es ihm mög— 
lich — worauf er nicht verzichten will und kann —, neuen Verſuchen 
einen ſo breiten Spielraum zu gewähren. Denn Reinhardt hat den 
Grundſatz, alte Formen und Geſetze zwar als notwendige und nütz— 
liche Hemmungen zu betrachten, dieſe Hemmungen aber fraftvoll ab— 
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zuſchütteln, wenn ſein Gefühl ihn übermächtig dazu treibt. Man iſt 
gegen dieſen Erneuerungstrieb Reinhardts, der ſich hellſichtig auch 
alle techniſchen Errungenſchaften zunutze macht und ſich gelegentlich 
nicht ſcheut, ſelbſt die durch Herkommen ſcheinbar geheiligte Form 
unſerer Normalbühne zu ſprengen, oft zu Felde gezogen, hat aber ver— 
geſſen, daß faſt alles, was ſämtliche fortſchrittlich gerichtete Theater 
heute als ſelbſtverſtändlichen und unbeſtrittenen Beſitz betrachten, in 
den letzten fünfzehn Jahren auf dieſe Weiſe nach und nach von Rein— 
hardt geſchaffen, veranlaßt oder wenigſtens, durch die Wirkung ſeines 
lebendigen Beiſpiels, angeregt und beeinflußt worden iſt. 


* 


Gleich bei der Auswahl der Farben und Materialien muß auf 


das Bühnenlicht Rückſicht genommen werden, das vom Tageslicht 
vollkommen verſchieden iſt und daher den Eindruck von Stoffen und 
Farben ganz verändert, ſo daß ſchwere und teuere Stoffe oft unſchein— 
bar, leichte und billige manchmal dagegen reich wirken, auf dies be— 
ſondere Licht muß auch beim Einfärben der Stoffe achtgegeben wer— 
den, da Dekoration, Koſtüm und Licht in einem beſtimmten Verhält— 
nis und in Wechſelwirkung zueinander ſtehen. 

Das Ausprobieren des Lichtes gehört zu denjenigen Arbeiten, 
die erſt auf der Bühne vorgenommen werden können, und zwar wird 
hier das Weſentliche den letzten Tagen vor der Aufführung, wo die 
Dekoration ſchon fertig oder faſt fertig daſteht, vorbehalten bleiben 
müſſen. Die Beleuchtung zerfällt auf den Reinhardtſchen Theatern 
in zwei Teile: ein großer laternenartig hoch oben über der Bühnen— 
mitte aufgehängter Beleuchtungskörper — oder auch ein ſogenannter 
Fortunyapparat — ruft auf dem Rundhorizont jede nur denkbare 
Lichtſtimmung hervor, womit noch eine beſondere Ausleuchtung der 
unteren Horizonthälfte für das Erſcheinen der Abendröte und ähn— 
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liches verbunden ift, während die Beleuchtung der Spieler durch ge- 
ſonderte Apparate (Spielflächenbeleuchtung, veränderliches Rampen— 
licht, Effektlampen) erfolgt. Auf den ſo gefärbten Himmel wirft dann 
ein eigenartiges Syſtem kreisförmig um eine Welle drehbar ange— 
ordneter Projektionslampen das völlig naturgetreue Bild ziehender 
Wolken, wozu Negative von wirklichen Wolkenaufnahmen benutzt 
werden, während eine beſondere darüber befindliche, ſenkrecht beweg— 
bare Lampe unabhängig davon das Auftauchen der entfernteren und 
darum ſcheinbar langſamer heraufziehenden Lämmerwölkchen hervor— 
ruft, wodurch der Anſchein der unendlichen Himmelstiefe entſteht. Aus, 
ich möchte ſagen, dramaturgiſchen Gründen verwendet Reinhardt in 
den letzten Jahren gern und häufig ſtarke Scheinwerfer, deren Licht 
wichtige Perſonen oder Gruppen bedeutungsvoll und ſymboliſch aus 
ihrer Umgebung heraushebt. Um ſolche Wirkungen zu erproben, be— 
darf es natürlich des Vorhandenſeins der womöglich koſtümierten 
Schauſpieler, dazu bieten nun die letzten Proben — in denen alles, 
was in der Aufführung zuſammenwirken ſoll, wie Darſteller, Stati— 
ſterie, Muſik, Dekoration, Koſtüm und Licht zum erſtenmal zuſammen— 
geführt wird, um einzeln in den großen Kreis, der ſich allmählich 
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Arenamodell zum 
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zu ſchließen beginnt, eingeſetzt und noch aufeinander abgeſtimmt zu 
werden — die günſtige Gelegenheit. N 


* 


Denn natürlich hat lange vorher ſchon die Zeit der Proben begon— 
nen, Proben und dekorative Herſtellung ſetzen gewöhnlich zugleich ein. 
Die Arbeit mit dem Schauſpieler erſchien Reinhardt von jeher als 
das Wichtigſte bei allen ſeinen Inſzenierungen, auf ſie verwendet er 
weit mehr Zeit als auf alles übrige zuſammengenommen. Schon bei 
ſeiner Arbeit am Regiebuch ſpricht das Schauſpieleriſche am ſtärkſten 
mit, er rechnet von vornherein mit ſeinen Schauſpielern, legt ſie bei 
der Ausgeſtaltung den Dramenfiguren ſozuſagen unter, läßt ſich in 
ſeinen künſtleriſchen Berechnungen manchmal gleich von ihrem Weſen 
beeinfluſſen, allerdings nur, wenn ſie Perſönlichkeiten ſind, die ein 
ſolches Vorgehen rechtfertigen, die kleineren biegt er ſich zurecht, ſo 
wie er ſie für ſein Geſamtwerk nötig zu haben glaubt. 

Wer Reinhardt, Tag und Nacht, auf den Proben zu beobachten 
Gelegenheit hatte, wer feine Unermüdlichkeit, feine Hingabe, feinen 
Eifer, ſeine Friſche, ſeine Diplomatie und ſeinen — ſeltenen — Zorn 
ſah, wer weiß, wie er außerhalb der Proben mit einzelnen Darſtellern 
große Rollen Satz für Satz aufbaute oder Schauſpieler langſam, im 
Geſpräch, zu beeinfluſſen ſuchte und ſein Ziel auch erreichte, nur der 
kann ermeſſen, wie ſehr ihm dieſe wichtigſte aller Arbeiten des Spiel— 
leiters am Herzen liegt. Wer die Art kennt, wie er, faſt ohne ein lautes 
Wort, große Statiſtenmengen zu bändigen und anzufeuern verſteht, 
wie er hier Begeiſterung für die Sache um ſich verbreitet, durch Be— 
ſtimmtheit und Klarheit der Anordnungen wirkt, die Menge zu einer 
gewaltigen Einheit zuſammenſchließt und jeden doch eine Einzel— 
perſönlichkeit bleiben läßt, wird die große Wirkung verſtändlich finden, 
die er mit dieſen Rieſenchören zu erzielen vermag. Reinhardt iſt auf 
der Probe in einem Augenblick Komiker, im nächſten liebendes Mäd— 
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chen, im dritten ein Krieger unter Hunderten und bleibt dabei doch 
immer Regiſſeur, hat die Wirkung eines Koſtüms im Auge, ſieht die 
Aufſtellung eines Dekorationsſtückes, hört den Zuſammenklang von 
Stimmen, einen falſch geſprochenen Satz, ein in das akuſtiſche Ganze 
noch nicht völlig eingeſtimmtes Geräuſch, eine zu lang geratene Muſik, 
hat zwiſchendurch immer wieder Beſprechungen mit dem Maler, dem 
Dirigenten, dem Dramaturgen, dem Techniker, bringt jeden Schau— 
ſpieler dahin, wo er ihn haben möchte, und baut ſo, in Wochen und 
manchmal auch in Monaten, zwiſchen der Arrangierprobe und der 
Generalprobe, ſein Werk langſam und ſicher auf. Läßt aber ſelbſt 
die letzten vierundzwanzig Stunden, welche die Generalprobe von 
der Erſtaufführung trennen, nicht ungenutzt vergehen, ſondern probt, 
beſpricht, ändert, ſtreicht — nämlich Textſtellen, die ihm doch nicht 
wichtig genug erſcheinen oder, wenn möglich, ſolche, über die der 
Darſteller ſeinem Gefühl nach nicht hinwegkommen wird — noch im 
letzten Augenblick und trägt ſo die Wärme, das Leben der Arbeit bis 
in die endliche Vorſtellung. Das Zeichen, das den Beginn des Spiels 
anzeigt, bedeutet bei Reinhardt zugleich das Zeichen für das Ende 
der Inſzenierungsarbeit. 


Ein Stück inſzenieren heißt nicht, dem Drama eine zufällige 
im Guten oder Böſen unbeträchtliche Spielform geben, ſondern einen 
Bund mit dem Dichter ſchließen, ſein eigenes Tiefſtes mit dem Tiefſten 
des Dramas vereinigen, in ſeiner Bruſt die Seele des Dichters mit 
der Seele des Schauſpielers verſchmelzen, nicht nur eine Viſion vom 
Drama haben, ſondern ſeinen in dieſer beſonderen Beleuchtung nur 
dem Regiſſeur ſichtbaren, tiefſten, zentralſten Punkt erkennen und von 
dieſem Punkt aus das Ganze der Aufführung geſtalten, ſo daß alle 
Linien, von dort ausgehend, auch dorthin wieder zuſammenlaufen. 
Wer das kann — er mag für ſeine Inſzenierungen die verwickeltſte 
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Maſchinerie verwenden oder zwiſchen kahlen Wänden ſpielen, drei 
oder tauſend Mitarbeiter beſchäftigen — iſt für mein Gefühl ein 
Regiſſeur. Dieſe Art von Regie, dieſe neue Kunſt, die aus unſerer 
Zeit gewachſen iſt, zum erſtenmal in die Welt gebracht, gezeigt und 
ihr ſo für alle Zeiten eine Daſeinsberechtigung gegeben zu haben: 
das halte ich für das wahre Verdienſt Max Reinhardts. 


Heinz Herald 


Arenamodell zum „Wirakel“ 
Außenanſicht 


Zehn Aufführungen: 


Ein Sommernachtstraum 
Othello 
George Dandin 
Das Jahrmarktsfeſt von Plundersweilern 
Don Carlos 
Pentheſilea 
Dantons Tod 
Rappelkopf 
Das Wirakel 
Die grüne Flöte 
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| Ein Sommernachtstraum 


m 31. Januar 1905 iſt der, Sommernachtstraum“ im Neuen 
Theater zu Berlin unter der Leitung von Marx Reinhardt zum 
erſtenmale geſpielt worden. Seitdem iſt kaum eine winterliche Spiel— 
zeit vorbeigegangen, ohne uns das Waldgedicht wiederzubringen, 
Dreimal wurde es völlig, auch ſzeniſch, in der Zwiſchenzeit erneuert: 
1907 im Deutſchen Theater, 1909 bei den Feſtſpielen des Münchener 
Künſtlertheaters, 1913 im Rahmen des Shakeſpeare-Zyklus wieder— 
um im Deutſchen Theater. Aber wenn auch die Darſteller, ja ganze 
Darſtellergeſchlechter wechſelten, das Dekorative und die äußere An— 
ordnung ſich in jedem Punkt veränderte: gleich blieb in allen Verwand— 
lungen doch der Geiſt, der aus dem Ganzen ſprach, das Grundgefühl, 
aus dem es von Anfang her gewachſen war. Das Barometer des 
äußeren Erfolges, die Aufführungsziffer, iſt inzwiſchen auf eine Höhe 
geſtiegen, wie fie fonft — in einer anderen Sphäre und vor einem an— 
ders gearteten Publikum — nur von ſeichteſten Operetten und auch dort 
ſelten genug erreicht zu werden pflegt: die Vorſtellungen in Berlin und 
bei Gaſtſpielen der Truppe im übrigen Deutſchland und im Auslande 
dürften zuſammengezählt wohl bald eine vierſtellige Zahl ergeben. 
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Verſucht man dem Weſen eines fo durchaus ungewöhnlichen 
Erfolges, dem auch die Wertvollſten unter den Zuſchauern ihre Zu— 
ſtimmung nicht verſagt haben, auf die Spur zu kommen, ſo findet man 
ſeinen Grund darin: daß hier ein Theaterkünſtler unſerer Tage, in— 
dem er nichts als das Werk rein und groß aus ſich entſtehen laſſen 
wollte, doch gleichzeitig (und faſt ohne es zu wollen) von ſeiner eigenen 
Perſönlichkeit einen reinen und großen Begriff gab. 

Sich hingebend: ſchaffen, dienend: aufbauen, Dichteriſches nicht 
techniſch nachbilden oder gar „verwerten“, ſondern ſeinen Grund— 
gedanken ſtark, ſeine Stimmung rein durch alle Motive erklingen 
laſſen, wiedergebären aber mit leidenſchaftlicher Liebe — das muß der _ 
Regiſſeur. Er iſt ein Gefäß, in dem ſchon Geformtes weiterwächſt. 
Und ich denke mir, daß die Hunderttauſende beim „Sommernachts— 
traum“ und bei zahlloſen anderen Werken das Weſen des Regiſſeurs 
Reinhardt nur deshalb ſo deutlich zu ſpüren glaubten, weil er ſelber, 
mit allen ſeinen Mitteln, einzig das Weſen der Dichtung auszudrücken 
geſtrebt hat. 


* 


Im Anfang war der Wald. Er iſt — mit Ausnahme der knappen 
ouvertüreartig behandelten Eingangsſzene und des breit hingelagerten 
hochzeitlichen Finales — Schauplatz des ganzen Spiels. Iſt ſeine 
Nährerde, ſein Mutterboden, aus ihm quillt hier alles, in ihm verbirgt 
ſich alles, flieht ſich alles, verwechſelt ſich alles, findet ſich alles, ver— 
ſöhnt ſich alles. Er hat die engſten Beziehungen zu jeder der drei 
Gruppen des Spiels: den Geiſtern iſt er das natürliche Element, 
den Menfchen die Zuflucht, den Rüpeln der Treffpunkt. 

Er atmet, lebt. Scheint ohne Anfang und Ende. Iſt unerſchöpf— 
lich, ohne ſichtbare Begrenzung und doch zuſammengefaßt, irgendwie 
Extrakt jedes Waldes: das deutſche Märchen könnte in ihm zu Hauſe 
ſein. Da ſtreben gewaltige Baumrieſen auf, wächſt dichtes Moos, 
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Ein Sommernachtstraum: Titania und Elfen 


rinnt eine Quelle, ſtehen Birken ſchlank in den Himmel, blühen bunte 
Blumen, wölben ſich Hügel, wächſt wirres Gebüſch, ſteigen Nebel, 
ſteht ein uralter mächtiger Stamm quer über den Grund, weitet ſich 
eine Lichtung. Immer neues gleitet an uns vorüber, verſchlingt ſich 
eng, wächſt zuſammen. Immer wieder ſtehen wir vor unbekannten 
Teilen, friſchen und erfriſchenden Bildern und glauben, die Fülle, die 
Unerſchöpflichkeit der Natur ſelber vor uns zu haben. 

Dabei iſt dieſer Wald — was ſeiner Natürlichkeit gar keinen Ab— 
bruch tut — ganz und gar, in jeder ſeiner Partie ein Märchenboden, 
phantaſtiſch, veränderlich, launiſch. Die Elfen ſcheinen immer gerade 
aus ihrer Umgebung getreten, einem Baum, einem Buſch, einem 
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Mooshang, einem Nebelſtreif entſtiegen zu fein. Ihre Geſellſchaft ift 
bunt: ganz zarte Kinder befinden ſich darunter und Spukgeſtalten, 
die wie zottige kleine Fabelbären wirken. Sie alle zeigen die Farbe 
des Waldes, der ſie geboren hat, in ihren fließenden Gewändern 
und in ihrem hohen, aus Blättern gefügten Kopfputz. Ihre Bewe— 
gung — fie ſcheint manchmal der Bewegung von im Winde flattern- 
den Büſchen, ſich biegenden Aſten, entfliehenden Blättern ganz ähn— 
lich — iſt ein Gleiten, Hüpfen, Schweben im Tanz, Fliegen über 


Gebüſch, Bach und hügeliges Gelände. Ihre Bewegung iſt Muſik, 


wie ihre Sprache auch, dieſe wunderbare freie, reine, ſich wiegende, 
ſelige Muſik des Waldes, die auch um ſie her überall zum Klingen 


an 
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gebracht iſt, ſich hier im ganzen Umkreis zu einem geheimnisvoll dunkel 
aufbrechenden Ton verdichtet, dort, aus dem tiefſten Grunde, als 
reine Melodie emporſteigt. 

Dieſe Muſik des Waldes, die latente und die wirkliche, die von 
der Natur und die von Inſtrumenten vollführte, wird hier überhaupt 
zum engſten Bindegliede, zum feſteſten Kitt, zum innigſten Mittler. 
Sie iſt das, was für das Bild die Grundfarbe iſt und gibt gleichzeitig 
ein weiches Fluidum zwiſchen Teil und Teil, Geſtalt und Geſtalt. 
Am wenigſten ließe ſie ſich von den Geiſtern wegdenken, aber auch für 
die Liebenden und ſelbſt für die Rüpel wäre ſie nur ſchwer zu entbehren. 
Irgendwie iſt hier alles von ihr beeinflußt, bekommt ihre Farbe, be— 
quemt ſich, wenn auch vielleicht ohne klares Bewußtſein, ihrem Takt 
an. Zum großen Reigen gibt ſie die Begleitung ab. — 

Weniger ſicher als die Geiſter bewegen ſich die Menſchen im nächt— 
lichen Walde. Beſonders für die Rüpel, die derben Handwerksbur— 
ſchen aus Athen, die aus der lärmenden, zu Spott immer aufgelegten 
Stadt hierhergekommen ſind, um in aller Ruhe und Abgeſchiedenheit 
das Feſtſpiel für ihres Herzog Theſeus Hochzeitsabend zu probieren, 
iſt er ein ſchwieriges, fremdes Terrain, voller Tücken, Gefahren Hinter— 
halte, und Zettels, des Webers, Krönung mit dem Eſelskopf erſcheint 
faſt als die natürliche und gegebene Fortſetzung ihrer komiſchen Zu— 
fälle und Nöte. Aber auch den Liebenden iſt der Wald nicht immer 
der ſchützende Freund nur, zu dem ſie ſich geflüchtet haben, um dem 
ſtrengen herzoglichen Gebot zu entgehen und Heilung von ihren ver— 
ſchiedenen Liebesſchmerzen zu finden: in ſeiner Wegeloſigkeit verlieren 
ſie die Richtung, in ſeinem Dickicht verirren ſie ſich, über ſein Wurzel— 
werk ſtolpern ihre Füße, ſeine Endloſigkeit ermüdet ſie — und irgend— 
wo in ihrer Bruſt ſitzt auch, kaum eingeſtanden, das Menſchengefühl 
der Angſt, des Zuſammenſchauerns vor meilenweiter Einſamkeit, 
Nachtdunkel, Waldſtille, plötzlich auftauchenden, in die Irre leitenden 
Lichtern und unbekanntem häßlichem Getier. Und erſt der Schlaf, der 
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ſie alle ohne ihr Wiſſen nebeneinander auf den weichen Moosgrund 
bettet — während ſelbſt das Mondlicht langſam ſchwindet und nur noch, 
fern, ſüß und leiſe, Mendelsſohns Nokturno aus der Tiefe auffteigt — 
erlöſt fie von jeder Unruhe und läßt fie bis in den hellen Morgen träu— 
men — den Morgen, der, an des Theſeus Hochzeitstag, auch ihre eigene 
glückliche Vereinigung bringen ſoll. — 

Dieſes abendliche dreifache Hochzeitsfeſt ſteht als heller Kontraſt 
zur Waldnacht da. Vom Leiter des Spiels zuerſt in eine mächtige, 
marmorſtufige Arena, in die der ausgeſtirnte Himmel blickt, dann in 
eine Art Vorhof mit dem erleuchteten Palaſt im Hintergrunde, zuletzt 
in einen großen Saal von blendend feſtlichem Weiß geſtellt, gibt 
es in jedem Falle mit ſeinen bewegten Menſchenmengen, heiteren 
Melodien, komiſchen Zwiſchenſpielen und Tänzen, ein Abbild des 
bunteſten Lebens. Bis auch hier, um die zwölfte Stunde, die Lichter 
erlöſchen, alles im Dunkel der Nacht verſinkt, die Geiſter noch einmal 
ihren Reigen tanzen — und uns, zuletzt, der böſe Verſchlinger aller 
Fäden, Puck, aus dem Vorhang tretend, Auge in Auge zum Glauben 
zu überreden ſucht: drei Stunden lang geträumt zu haben. 
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enedig: um 1500. Zwei knappe, raſch vorbeifliegende Kanal— 

ſzenen ſollen in ihrem Helldunkel, gebildet aus Nacht und 
Fackelſchein, eine Viſion geben vom Venedig der Frührenaiſſance, 
das langſam ſchon beginnt, in das Venedig einer ſpäteren Pe— 
riode herüberzugleiten. Und ſollen gleichzeitig Auftakt und Über— 
leitung ſein zur großen, dramatiſch tiefgegliederten Nachtſitzung der 
Signoria. 

Venedig. Alles iſt hier in jedem Sinne reich und lebendig: Archi— 
tektur, Farbe, Koſtüm, Bewegung. In jeder Einzelheit atmet wie im 
Größten der Geiſt dieſer einzigen Stadt voller Lebensüberfluß, Grazie, 
Selbſtbewußtſein, Adel, Geſchmack. Irgendwie ſcheint immer hinter 
allen Dingen und aus allen Dingen eine geheimnisvolle Muſik 
zu tönen. Hohe Palaſtfronten, leichtgeſchwungene Brücken, dunkel— 
fließende Kanäle, enge Gäßchen, ſchmale Ausſchnitte des italieniſchen 


Romeo und Julia: Figurinen 


Der Kaufmann von Venedig: „Ghetto“ 


Gartenſzene 


Viel Lärm um Nichts 


D 


Fe ſt 


Das 


Nichts: 


Lärm um 


Fiel 


5, 
5 


Othello 49 
Tag⸗ oder Nachthimmels, das Gleiten und Sichbegegnen der Gon— 
deln, die eigenartig flimmernde, verſchleiernde Luft ſelbſt, Kleid, 
Haltung, Bewegung der Nenfchen, der Fluß ihrer Worte, Rufe, 
Geſang und Spiel der Muſi— 
kanten: das ſind die Elemente, 
aus denen die Melodie dieſer 
Stadt zuſammengeſetzt iſt. 

Hier fließt eine Ahnung da— 
von in wenigen Minuten vor— 
über, eingefangen in jene beiden 
kurzen nächtlichen Kanalſzenen. 
Fackellicht ſtellt, im nahen Um— 
kreis, mit ſeinen ſchweren Schat— 
ten Helle neben tiefſte Finſternis, 
läßt, noch in der Ferne, große 
Umriſſe hervortreten. Hinter er— 
leuchteten Fenſtern und hinter 
Toren, aus denen, werden ſie ge— 
öffnet, Lichtſtreifen auf ſchwarze 
Waſſer fallen, ſcheint Wärme 
und Leben zu liegen, die Kanäle 
verſchwinden nach beiden Seiten 
ins Dunkle, Unbekannte. Aus 
der Geborgenheit der Häuſer 
kommen Brabantio und Othello, 
aus dem Dunkel der Kanäle Jago, 
Rodrigo, Caſſio, Diener des 
Rates, Bewaffnete. Die Gondeln der beiden Parteien — Bra— 
banitos, der ſeine Tochter ſucht, und Othellos, des Mohrenfeld— 
herrn, der ſich ſein Weib nicht nehmen laſſen will — ſtoßen auf— 
einander zu, das Licht der Fackeln vermiſcht ſich, Schwerter blitzen 
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auf, aber fchnell, wie er gekommen ift, ebbt der Aufruhr wie— 
der ab. 

Vor dem Senat treffen ſich der liebende Mohr und der er— 
zürnt Vater Desdemonens wieder. Es iſt ein Augenblick, der die 
Republik Venedig in ihrem Grunde erzittern läßt. Um Mitternacht hat 
der Doge den Rat der Stadt um ſich verſammelt. Der perſönliche 
Streit vermiſcht ſich in der Nachtſitzung mit der Weltpolitik. Tief über 
ihre Akte gebeugt, die Köpfe ſorgenvoll aufgeſtützt, den Blick auf die 
Sprechenden gerichtet oder leiſe ihre Meinung untereinander austau— 
ſchend, ſitzen die rotgekleideten, aus ihrer Ruhe aufgeſchreckten Senato— 
ren, in ihrer Mitte, erhöht, der Doge, ihre Geſichter, von flackernden 
Lichtern ſtark erhellt, zeigen den Ausdruck der Spannung. Vor ſie hin, 
durch den großen reichen, mit einem Bild des venezianiſchen Löwen, 
Globen und Inſtrumenten geſchmückten Saal, die Stufen auf— 
wärtsſteigend und bis an die Tafel der Senatoren vorſchreitend, tritt 
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Desdemona, die gerufen wurde, um im Streit zwiſchen Vater und 
Geliebten Zeugnis abzulegen. Und der Doge entſcheidet für Othello. 
Der ſchwarze Feldherr ſoll mit der Flotte noch dieſe Nacht in See 
ſtechen, zum Kampf gegen die andrängenden Türken. Nach Zypern aber 
wird ihm ſein Weib Desdemona, vom Fähnrich Jago hingeleitet, 
folgen. 
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Der Senat löſt ſich auf. Vor einer farbigen Gardine, die ſich 
im Vordergrunde zuſammenſchließt, und deren ſchwache Tranſparenz 
Lichter und Grundlinien des Sitzungsſaales noch leiſe — wie eine 
Erinnerung — durchſchimmern läßt, ſpricht Jago, vorn auf den Stufen 
hockend, mit dem albernen abgewieſenen Liebhaber Desdemonas, 
Rodrigo, überredet ihn für ſeine Zwecke, ſchickt ihn fort und entwirft 


ſeinen tückiſchen Plan. — 
4* 


Othello: Sitzungsſaal des Senats 


Auf Zypern. Hier weht eine andere, wärmere, kräftigere Luft. 
Okzident und Orient berühren ſich, Venezianiſches und Afrikaniſches 
trifft aufeinander. Alles verliert ein wenig an Kultur und Anmut 
wird breiter, um eine Stufe roher, das Detail tritt zurück zu— 
gunſten einer größeren Flächenwirkung. Die Farbe, die Linie wird 
um einen Grad beſtimmter, kräftiger, das Blaſſe, Überzarte, ſchon 
ein wenig Kränkliche verſchwindet faſt. Die Kolonie ſteht der Kultur 
noch einen Schritt ferner, der Natur einen me näher als das 

Mutterland. 

Zwar iſt auch hier Venedig und die venezianiſch getünchte Ober— 
ſchicht der Inſelgeſellſchaft herrſchend, nicht nur politiſch, ſondern auch 
im Geſchmack, und überall treffen wir auf die Zeichen dieſer Macht. 
Das Alte iſt umgewandelt, umgebaut, mit italieniſchen Motiven ver— 
ſehen worden. Carpaccio, der Maler, hat, wie bei der Geſtaltung der 
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venezianiſchen Bilder, auch hier die Anregung gegeben: feine Behand— 
lung der Architektur und des Koſtüms, ſeine Linienführung und die 
Art ſeiner Farben und ihre Zuſammenſtellung — für das ganze Werk 
ſind überhaupt nur wenige immer wiederkehrende Töne verwandtwor— 
den: eidechſengrün, gelbliches weiß, grau, braun und ziegelrot — macht 
ſich in den zypriſchen ebenſo wie in den venezianiſchen Szenen überall 
bemerkbar. Aber doch iſt ein Unterſchied zu ſpüren: ſchon dieſer mächtige 
Steinmolo, hinter dem der Hafen mit den bewimpelten Schiffen liegt, 
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die Othello zur Inſel geführt haben, würde mit ſeinen maſſigen Treppen 
und den anſchließenden ſchweren Feſtungsbauwerken — trotz des ſtei— 
nernen Löwen, den er als Wahrzeichen trägt, — in der Lagunenſtadt 
ſelber keinen Platz gefunden haben. Und ſo geht es fort über die 
mächtige Halle, in der ſich der größte Teil des tragiſchen Geſcheh— 
niſſes abrollt, mit ihrer breiten Treppe und Galerie und den Bogen— 
öffnungen dahinter, die den Blick auf den wechſelnd jede Tages— 
und Nachtſtimmung zeigenden Horizont freigeben, bis zu den Ge— 
wändern und Turbanen der Zyprier. Nur das Schlafzimmer, in 
dem Desdemona ſich entkleidet, ihr letztes Lied ſingt und von ihrem 
eiferſüchtigen Gatten ermordet wird (es verdankt ebenfalls einem 
Bilde des Carpaccio ſeine Geſtaltung), könnte mit dem großen, matt 
beleuchtet in der Mitte des Raumes ſtehenden Himmelbett, den 
warmwirkenden ſtoffbeſpannten Wandflächen und dem ſtumpfen Rot 
ſeiner Tönung auch ſo, wie es iſt, einem Palaſte der Mutterſtadt ent— 
nommen fein. — — — 
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Die Hauptfache aber bleibt für den Wert der Aufführung, daß 
dieſer ganze Reichtum, das all dies Dekorative und Koſtümliche keine 
Sonderſtellung im Darſtellungsganzen erſtrebt, niemals auf eigene 
Wirkung ausgeht und in keinem Augenblick etwas anderes ſein will 
als: der vollkommene Körper für das große Gedicht. 
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W wir im Leben des Herzens Takt oder Diſtanz nennen, 
das heißt in der Kunſt Stil. Kultur der Seele iſt dort, 
nationale und künſtleriſche hier die Vorausſetzung, und das tiefſte 
Motiv eine durch Scham gebändigte Leidenſchaft. Es gibt keine 
Nation, der die Leidenſchaft fehlt: aber es gibt Nationen, ebenſo 
wie es auch ſolche Menſchen gibt, denen ihre Kultur verbietet, ihre 
Leidenſchaften und die Wunden ihrer Leidenſchaften öffentlich zur 
Schau zu ſtellen, die den Zwang haben, ihre Leidenſchaften hinter 
Formen zu verbergen. Hinter der unerſchütterlichen Ruhe ſcheinbar 
völlig Nervenloſer ſtecken oft die feinſten und empfindlichſten Ner— 
ven, und es iſt recht fraglich, ob es gerade die Menſchen mit dem 
leichtſitzenden Temperamentsausbruch ſind oder nicht die Selbſt— 
beherrſchten, die am meiſten leiden, am tiefſten fühlen. Ebenſo in der 
Kunſt. Es iſt ſehr fraglich, was tieferes Erleben bedeutet: Seelen— 
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leben leicht und ungedämmt dahinſtrömen zu laffen, das ganze Ge— 
webe der menſchlichen Paſſion hautlos bloßzulegen oder es unter der 
bändigenden Einheit ſtrenger künſtleriſcher Geſetze, unter ewigen 
Formen, hinter Masken zu verſtecken und kaum ahnen zu laſſen. 

Stil heißt: ſeine Leidenſchaft in Kunſt und Form umwandeln, 
zu ſich und ſeinem perſönlichen Erleben Diſtanz ſuchen, fein Einzel- 
ſchickſal zum Typiſchen erheben, die neugierigen Blicke der Mit⸗ 
menſchen von ſich ab zu einem Ewigen lenken. 

Das Geheimnis alter, faſt gleichgültiger Formen, die gleich⸗ 
bleibende Ruhe im Vortrag, das ſtrenge Hüten der äußeren und inne— 
ren Einheit im Kunſtwerk, die typiſchen, allen vertrauten Masken— 
figuren und das ſtets verläßliche Gefühl für Maß und Schönheit, 
das ſind die Kunſtmittel dieſer Diſtanzierung der Leidenſchaften. 

Veredlung der Leidenſchaft durch Form, Diſtanz und Tppi— 
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ſierung iſt Sinn und Weſen jener großen Stilkunſt der Franzoſen, 
die man Klaſſizismus nennt, und als deren Vollender und Über— 
winder uns Woliere erſcheint. 


2. 


Das Weſen der Tragik iſt optimiſtiſch. Sie glaubt an den 
Fortſchritt, an die Weiterentwicklung der menſchlichen Individualität 
über ſich hinaus. 

Die Komik iſt ſkeptiſch. Sie hält nicht viel vom Menſchen, hält 
ihn für lächerlich, klein, ſchlecht. Vor allem aber für unverbeſſerlich 
und unveränderlich. Sie ſchwört auf die Indelebilität der menſch— 
lichen Natur. Was immer mit ihr geſchieht, was Merkwürdiges, 
Überraſchendes, Seltſames ihr paſſiert und ſich bemüht, fie aus ihren 
Bahnen zu bringen und ſie zu verändern, der alte Adam kommt doch 
immer wieder heraus. Jeder bleibt, wenn es auch einmal anders 
ſcheint, genau ſo, wie er von Haus aus iſt, ſo lächerlich, klein und 
ſchlecht, und im Grunde liegt auch nicht gerade allzuviel daran: die 
Welt geht weiter. 

Es iſt eine Weltanſchauung ſo gut wie irgendeine. Und dieſer 
faſtzyniſchen Skepſis ſcheint ein Etwas im Grunde der franzöſiſchen 
Natur tief entgegenzukommrn. Es iſt kein Zufall, daß keine Kunſt— 
form repräſentativer für die franzöſiſche Literatur iſt als die Komödie. 

Vor allem ſetzt ſie Wirklichkeitsſinn voraus. Wirklichkeitsſinn 
nicht als Kunſttechnik, ſondern als Art, das Leben zu ſehen, wie ihn 
die Franzoſen, dieſe angeblichen Formaliſten, allen andern voraus— 
haben. Sie ſind ja in allen Dingen ſo ganz anders als die Legende 
fie haben möchte. Wo bleibt das landläufige Zerrbild geleckter Salon— 
haftigkeit, effeminierter Oberflächlichkeit, geckiſcher Zierlichkeit, wenn 
man an die große Linie der franzöſiſchſten aller Franzoſen, der Ra— 
belais, Moliere, Beranger, der Balzac, Claude Tillier, Maupaſſant, 
an Courteline den „Göttlichen“ und Triſtan Bernard denkt! Gau— 
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loiſerie —, das iſt Kraft, Derbheit, Saftigkeit, nackte, hüllenloſe 
Aufrichtigkeit, freilich auch Grazie und Witz. 

Dieſer unerbittliche Wirklichkeitsſinn, dieſe klare Erkenntnis 
(die troſtlos wäre, wenn nicht ſo viel lächelnde Grazie ſie verſchönte) 
der unabänderlichen Schwäche der Menſchennatur iſt das Funda— 
ment der Molierefchen Charakterkomödie. Und im Grunde iſt die 
franzöſiſche Komödie in allen ihren Formen immer nur Charakter— 
komödie und handelt von den Schwächen der menſchlichen Natur, 
die durch alle Wechſelfälle, Abenteuer und Überraſchungen doch nur 
immer wieder in ſich beſtätigt wird. 


3. 

Moliere, dieſer leidenſchaftlichſte aller Franzoſen, dieſer ſtets 
verliebte, ſtets getäuſchte Liebhaber, dieſes heiße, empfindliche Herz, 
zum Überſtrömen voll von Liebesbedürfnis und immer enttäuſcht, 
geärgert, verbittert, iſoliert, immer in Auflehnung und Empörung, 
mit ſeinen durch Vereinſamung geſchärften Augen für die Schwächen 
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der Menſchen, war zugleich der franzöſiſchſte der Franzoſen, der beſte 
Repräſentant des alten galliſchen Geiſtes, voll Witz und Grazie, 
Leichtigkeit und Beweglichkeit, Anmut und Güte, klar, einfach, na— 
türlich, voll Wirklichkeitsſinns. Er hatte die Melancholie aller großen 
Humoriſten, aber gleichzeitig auch die Freude an Heiterkeit, Feſt und 


Spiel. Feſt, Spiel und Spott mußten ihm die Möglichkeiten geben, 


dahinter ſeine Traurigkeit zu verſtecken. Darum greiſt er ſo oft 
nach den alten bequemen Formen des Balletts, des Singſpiels, des 
Schäferſpiels. Mit Tanz und Muſik, mit einer ſcheinbar tändelnden 
Anakreontik betäubt er den verſteckten und doch ſo tiefen Ernſt ſeiner 
Komödien. Oder eigentlich: er betäubt ihn für ſich, betäubt ſich, für 
die anderen mildert er ihn, begleitet ihn mit ſanfteren, heiteren Ak— 
korden. Und auch ſeine unerſchöpfliche Fähigkeit des Spottes iſt 
ihm ein Wittel, die Figur, die er iſt, von ſich abzurücken. Er will 
nicht, daß man es merke: und ſo gibt er ſeiner Bosheit eine andere 
Aggreſſion, um jeden Verdacht abzulenken, gibt ſeiner Figur eine 
Schwäche, eine Eitelkeit, perſifliert ſie, aus dem großen Bitterkeits— 
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material feiner Menſchenkenntnis heraus, fo lange und fo heftig, bis 


niemand mehr erraten kann, daß es ſich eigentlich wieder um ihn 


und um ſeinen Schmerz handelt. Und geſtaltet ſeinen Helden ſo 
typiſch und allgemein menſchlich, ſtreiſt ihm alles Allzu-Individuelle 
ab, bis ſchließlich auch jeder andere ſich in ihm wiederfinden muß. 

Aber, im letzten Grunde: je ſchöner alle Künſte ſind, die er 
ſpielen läßt, um ſo weniger können ſie täuſchen, das Menſchliche iſt 
in dieſem Künſtler ſo ſtark, daß immer wieder das eigene, weiße, 
leidengefurchte, tränenüberſtrömte Antlitz hervorſieht, und eine tiefe 
Stimme das Lied ſingt von getäuſchter Liebe, Menſchenhaß und 
grenzenloſer Einſamkeit. 

4. 

So iſt auch „George Dandin“ entſtanden. Eine Hoffeſtlichkeit 
war der Anlaß, ein Schäferſpiel bot den Rahmen, das Schloß in 
Verſailles mit ſeinen Waſſerkünſten die Szenerie. Harmloſer Spott 
war am Platze, war geſtattet und wurde ſelbſt von den Betroffenen 
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nicht allzu übel vermerkt: jo benützte er den willkommenen Anlaß 
und verſpottete, wie ſo oft ſchon, das gezierte, preziöſe Getue pro— 
vinzialer Ariſtokratie in ihrer Aufgeblaſenheit und ihrem leeren, 
nichtsſagenden Formelweſen, hieb auch nach der anderen, der bürger— 
lichen Seite und verſpottete den Bauern, der ſich in eine Geſellſchaft 
drängt, in die er nicht paßt, und die nichts von ihm wiſſen will. 
Aber langſam wächſt aus der Perſiflage ein armes Nenfchenfind 
heraus, betrogen, verſpottet, gequält, mißhandelt, voll bitterſter 
Selbſterkenntnis und Reſignation. Und je ſchärfer, verzerrter, kari— 
katurenhafter ihm die verhaßte reale Welt entgegentritt, je heiterer 
ihn das Spiel einer phantaſtiſchen Schäferwelt mit Tanz und Muſik 
umgaukelt und ihm das ewige Lügenlied von „Liebe, Liebe, nichts 
als Liebe“ girrt, um ſo leidvoller, bitterer, trauriger wird ſein Ge— 
ſicht, um ſo deutlicher und bedeutſamer das allgemeine Menſchen— 
leid, zu deſſen Repräſentanten er wird. 

George Dandin wird in Frankreich, einer alten Tradition zu— 
folge, als Pierrot geſpielt. 

8 

Und das ſchien mir auch die Abſicht dieſer Aufführung des 
Deutſchen Theaters zu ſein: zwiſchen einer bis zum Karikaturiſtiſchen 
realen Welt des Scheins und der lächerlichen Formen und einer faſt 
unwirklichen Tändelwelt des Spiels und der leeren Liebelei einen 
einzigen wirklichen Menſchen zu zeigen, der hinter ſeiner Maske das 
allgemeine Menſchenlos trägt, getäuſcht und einſam zu ſein. Der 
George Dandin des Deutſchen Theaters war Victor Arnold, eine 
arme, lächerliche, hypochondriſche, quäleriſche Seele, ſich und den 
Anderen zur Laſt, grillenhaft, verlacht, betrogen und grenzenlos 
allein, von einer namenloſen Angſt vor dem Leben geſchüttelt und 
todestraurig. Um ihn herum tanzte die Lüge Leben ihr Ballett von 
der Liebe. 

BR Arthur Kahane 
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B iſt das Leben. Bunt iſt das Jahrmarktsfeſt in Plunders— 
weilern. Zwar jetzt, am hellen Nachmittag, iſts vor der Schau— 
ſpielbude, die mit ihrem ſchönbemalten Vorhang gleich alle Augen auf 
ſich zieht, leer und all die Bänke, auf denen ſich am Abend das ſchau— 
luſtige Völkchen drängen wird, ſtehen noch einſam. Nur der Herr 
Doktor, Freund der ſchönen Künſte und Verſtändigſter in Plunders— 
weilern, ſitzt ſchon hier und plaudert gönnerhaft mit dem hageren 
alten Komödianten, der, Direktor, Marktſchreier und Mixturenhänd— 
ler in einer Perſon, ſich für das Geſchäft des Abends rüſtet, die 
Perücken prüft, feine Fläſchchen ordnet und überall nach dem Rechten 
ſchaut, während Hanswurſt die Lampen putzt und noch allerhand an 
der Bühne richtet. Schon tönt Tanzmuſik vom Markplatz herüber 
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und jetzt erſcheint auch ein Bedienter, der den Herrn Doktor ſucht, 
um ihm die Einladung zu überbringen, die närriſchen Jahrmarktsfreu— 
den an der Seite der Frau Amtmann zu beſehn. 

Er geht. Und die ganze Szene beginnt ſich zur ſtärker einſetzenden 
Muſik zu drehen, gleich einem Karuſſel herumzurollen. Menſchen— 
ſchwärme tauchen auf und werden dichter, beginnen einen in den Strudel 
hineinzuziehen. Da iſt man auch ſchon mitten auf dem Marktplatz an- 
gelangt. Welch ein Lärm! Die Muſikanten fiedeln drauf los, die 
Mädchen kreiſchen und kichern, ſpringen und tun dann verſchämt, die 
Buben ſind hinter ihnen her, die Bauern laufen herum, um alles zu 
begaffen, die Honoratioren ſpazieren würdig, auf erhöhtem Platz ſitzen 
die Vornehmſten, beim Fräulein ſteht der Doktor, auch der Herr 
Pfarrer kommt angewandelt (ſtolziert da nicht ſogar der Herr von 
Goethe ſelber, langſam und den Blick auf alles richtend, mitten über 
den Marktplatz?). Immer dichter wird das Gedränge. Das alte Mün⸗ 
ſter ſteht da und ſchaut wie ſeit dreihundert Jahren dunkel und ruhig 
auf das Gewühl herab, auf die geputzten, ſchwatzenden, feſttäglich- 
freudig geſtimmten Menſchenknirpslein alle, ebenſo wie auf die 
grellbemalten und verzierten Buden und Zelte, die heut ein ſeinem 
Schatten wie Eintagsfliegen aufgeſchoſſen ſind und in bunter Reihe 
den Markt umſäumen. 

Die Menge flutet auf und ab, immer neue Geſtalten tauchen auf, 
hellgekleidete flinkfüßige Dirnen und geſetzte Bürgerfrauen, würdige, 
die bunte Umgebung muſternde Bürger, deren Blick den Nachbarn 
ſchon zum Kartenſpiel des Abends ſucht, und loſes Geſindel, das 
überall dabei ſein muß, wo ein Auflauf droht und es einen Spaß zu 
geben verſpricht. Alles bewegt die Füße unbewußt zur Melodie der 
Muſikanten. Reihen entſtehen, Gruppen bilden, Paare finden ſich. 
Stets treten neue Figuren hervor, die ſich in die Mitte eines ſchnell 
geſchloſſenen Kreiſes ſtellen, ihr Verslein ſingen, ihre Waren anpreiſen. 
Zuerſt ſtellen ſich, friſch wie von den Bergen geſtiegen, Tiroler und 
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Tirolerin vor, dann kommen Nürnberger und Pfefferkuchenmädchen 
mit ihrem bunten und ſüßen Kram an die Reihe. Es folgt zur aller— 
größten Erheiterung der Wagenſchmiermann mit ſeinem Eſel und in 
den Pauſen vollführt Harlekin ſeine ſpaßhaften Künſte, tanzen auf 
hohem, buntbewimpelten Gerüſt, das inmitten des Marktplatzes zu 
des Feſtes Ehren aufgeſtellt wurde, Schäfer und Schäferinnen immer 
von neuem ihren anmutigen Reigen in der Runde. Aber dem Tanz ſoll 


m 


— U 
(2 } 
2 


a 


Jahrſmarktsfeſt: Drehorgelſpieler und Pfefferkuchenmädchen 


Das Jahrmarktsfeſt von Plundersweilern 1 8 


ſein volles Recht werden: eben erſcheint, ſchon von Beifall begrüßt, 
ſchlank, zierlich und goldblond, die reizende Tänzerin, um ihre form— 
volle und zarte und doch leidenſchaftliche Kunſt zu zeigen. Und das 
ganze unendlich geliebte Rokoko erwacht mit einem Male. Seht Ihr, 
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ſorgenvollſten Hausvaters 
wiederſpiegelt und, kaum hat 
der Tanz geendet, die Hände 
aller, die zuſchauen durften, 
immer von neuem zum Bei— 
fallsklatſchen aufeinander 
treibt? Aber wie ſtets auf 
Luſt Leid folgt, ſo auch auf 
dieſem Jahrmarkt des bunten 
Lebens. Durch die Gaffer 
drängt ſich mit ſeinem ver— 
luderten Weibe der Mori- 
tatenſänger, entfaltet ſeine 
reihenweis mit Bildern ge— 
ſchmückte Fahne und ſingt, 
mit dem Stock auf die ein— 
zelnen Bildlein zeigend, zur 
Begleitung mit ſeiner weinerlichen Stimme eine empfindſame Ge— 
ſchichte von weltlicher Luft und Höllenpein — beim Kehrreim zur Ver— 
ſtärkung des Schauerlichen von ſeinem heulenden Weib begleitet — 
zur Belehrung, Abſchreckung und Erbauung für alle guten Chriſten. 
Von den Zuhörern iſt den Einen zum Weinen zumute, den Anderen 
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zum Lachen, aber elegiſche Stimmungen dürfen nicht aufkommen, dafür 
iſt auf dem Jahrmarktsfeſt geſorgt: in den Kreis ſpringt Marmotte, 
der ſchmutzige Savoyardenknabe, der ſchon ſeit langem, nach Öelegen- 
heiten ausſpähend, den Jahrmarktstrubel durchſtreifte, und beginnt 
ſein Bettellied zu plärren, bekommt auch von den feſtlich Geſtimmten 
Kupferpfennige zugeworfen, um die er ſich mit den anderen Buben 
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raufen muß. Aber plötzlich wird alles ſtill, denn jetzt erſcheint vor 
einem Vorhang, der die Rückſeite des immer auf der Wanderſchaft 
von Ort zu Ort befindlichen Theaterkarrens verdeckt, Hanswurſt, 
er macht ſeine Sprünge und lädt das geehrte Publikum zum Beſuch 
der großen Vorſtellung der alten Hiſtoria von Eſther ein, die gleich 


Jahrmarkts feſt: Zigeuner 


beginnen wird. Alles bricht im Augenblick auf, erregt, erwartungs⸗ 
voll oder beluſtigt, dem Ruf zu folgen und ſtrömt — während die 
Szene ſich wieder langſam wie ein Karuſſel zurückdreht und die kleine 
Bühne mit dem bunten Vorhang von neuem ſichtbar wird — auf ſeine 
Plätze im Theatrum 
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Hanswurſt ſpringt herzu, um die Lichter an der Rampe des 
Bühnleins anzuzünden. Der Direktor hält noch eine kleine Anſprache 
mit gehörigen Hinweiſen an die Zuſchauer, dann wird der Vorhang 
ächzend aufgezogen und die erſtaunten Augen ſehen, ſchön bunt auf 
Leinwand gemalt, Schloß, Thron und Galgen des Kaiſers Ahasverus. 


Milchmädchen Jahrmarktsfeſt: Marmotte 


Sein Diener und Ninifter Haman, den ſpitzen, ewig herunterfallen— 
den Hut auf dem Kopf, wankt herein, wie eine Puppe an der Schnur 
baumelnd, und enthüllt ziſchend ſeinen tückiſchen Plan. Jetzt naht, 
gleichfalls ſchwankend und an Fäden hängend, der gute Kaiſer ſelbſt, 
ſetzt ſich mit Mühe auf fein Thrönchen und erteilt dem Ratgeber 
Audienz, der — indem er beweglich über die ſchlimmen Juden zu klagen 
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beginnt — ihn beſchwatzt und dem Ratloſen den Befehl zur Tötung 
Mordochais, des Gefährlichſten unter den Juden, entlockt. — Nach— 
dem nun nach dem erſten Akt des Dramas der Vorhang ſchwerfällig 
gefallen iſt, benutzt der Direktor die ſeltene Gelegenheit, ein ſo großes 
Publikum vor ſich zu haben, um die Tür feines Giftſchrankes, den er 
neben dem Bühnchen aufgeſtellt hat, zu öffnen, und anpreiſend auf 
die mitgeführten Arzneimittel, Salben, Pillen, Tropfen, Wixturen, 
Sariere, Purganzen zu deuten. Ein Anſtaunen und Handeln beginnt, 
währenddeſſen ſich die Gebildeten über die Eindrücke des Spiels leb— 
haft unterhalten. Auch ein Milchmädchen (ift fie nicht dem Singſpiel 
entſtiegen?) bietet ſchüchtern in der fo entſtandenen Zwiſchenpauſe ihre 
Waren an und wird gleich ſtürmiſch von einem Zigeuner und einem 
Zigeunerburſchen (kommen fie nicht gerades wegs aus der italieniſchen 
Räuberoper?) belagert. Aber jeder Lärm verſtummt auf der Stelle, 
denn Hanswurſt ruft eben den Beginn des zweiten Aktes aus. 

Da tritt vor Eſther, die buntbemalt und ausſtaffiert wie eine 
Puppe iſt und aus runden Glasaugen auf die perſiſche Umwelt blickt, 
der gänzlich verſtörte Mordochai hin. Er klagt, ſchluchzt ſchreit und 
bittet ſie, ſich für ihn zu verwenden, umſonſt, er mahnt ſie an Wohl— 
taten, die er ihr erwieſen, erinnert ſie daran, daß er es war, der ſie an 
den Hof gebracht hat, ſie iſt gerührt und ſchmerzerfüllt ſinken beide, 
an ihren Fädchen baumelnd, einander zu — doch hilſt das alles nichts, 
ſie fürchtet für ſich ſelbſt. Endlich weiſt er darauf hin, daß ſie nach 
ſeinem Tode weder Geld noch Tand erhalten würde, das fruchtet. 
Sie ſchwebt hinaus zum guten Kaiſer. Und das Publikum ſcheidet, 
wie Mordochai, auf den guten Ausgang des Dramas hoffend und 
den böſen Haman ſchon am ſelbſtgezimmerten Galgen hängen ſehend, 
für heute von dem Spiel, das morgen — wenns hell ſein wird — 
mit Springern und Seiltänzern ſeinen Abſchluß finden ſoll. 

Denn unterdeſſen iſt es dunkel geworden und der Mond über 
Plundersweilern aufgeſtiegen. Aber das iſt dem alten Schattenſpiel— 


72 Das Jahrmarktsfeſt von Blundersweilern 


mann gerade recht, der nun feine Künſte zeigt und, zum geſungenen, 
von Dudelmuſik begleiteten Text, mit ſeinen leuchtenden Figürchen 
eins, zwei, drei die ganze Schöpfungsgeſchichte wiederholt. Langſam 
hat ſich ſchon der Eine oder der Andere, dem vom ungewohnt langen 
Aufbleiben und all dem bunten Spektakel die Augen ſchwer geworden 
ſind, weggeſchlichen. Nun bricht alles auf. Noch einmal ſchwirren 
die Geſpräche lauter, dann hat man fi, der fpäten Stunde wegen, 
ſchnell die Hände geſchüttelt, für den nächſten Tag noch raſch Abrede 
getroffen und nun wandelt jeder beim auf- und abſteigenden Schein 
der Laternen und Windlichter nach Hauſe, durch winklige Gäßchen 
oder über den dunklen Marktplatz, wo in einer Ecke die kleine Tänzerin, 
deren leichte bunte Flitter jetzt traurig in der kühlen Nachtluft um 
ihren zarten Körper hängen, eng an Harlekin gedrängt, ſteht. Und 
in einer halben Stunde wird in Plundersweilern nur noch der 


Mond auf ſein. 
Heinz Herald 


Don Carlos 


a der frühen Periode des Himmelsſturms und der Kraft 
und der ſpäteren Periode der Gedankenherrſchaft und der Ent— 
materialiſierung muß bei Schiller eine kurze Zeit der Weichheit ge— 
legen haben. Sie bildet die Brücke zwiſchen jenen beiden großen 
Lebensepochen und kann weder die körperliche Gebundenheit der erſten 
— freilich auch nicht ihren unmittelbar aufquellenden Realismus, ihr 
Feuer, ihr Tempo — beſeſſen haben, noch die rein geiſtige Orientiert— 
heit und ethiſche Zielſicherheit der zweiten und letzten. Es hat über— 
haupt den Anſchein, als ob ſie ihrer Richtung nicht ſo ſicher geweſen 
ſei, als ob Schiller hier den rechten Weg oder das, was er dafür 
hielt, weniger klar als ſonſt erkannt hätte, und man wird den Ein— 
druck einer holden Verwirrung eigentlich nirgends los. Es iſt eine 
Zeit, in der ſich vieles löſt, Eisſchollen in der Bruſt zerbrechen und 
das Neue, das feine Schatten voraus wirft, noch keine zwingende und 
einſchnürende Form angenommen hat. Eine Zeit der Seligkeit in 
ſich ſelbſt und doch irgendwie auch der Wehmut, der Träumerei, der 
weiten tauſendfachen unverbauten Möglichkeiten, des Glückes im 
Beſitz des Augenblicks und, man ſollte meinen, der Liebe. Nie iſt 
Schiller weniger er ſelbſt geweſen. Es iſt die Zeit des Abſchiedes von 
der Jugend. In ihr iſt „Don Carlos“ entſtanden. 
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Eine unausſprechliche Weichheit liegt über den Worten des Ge⸗ 
dichts. Seine Sprache iſt unnachahmlich. Alles fließt, iſt leiden⸗ 
ſchaftlich bewegt und doch keuſch, ſcheint überftrömend und zurückhaltend 
zugleich. Der Fluß der Verſe gleitet ins Uferloſe, aber ihre innige 
Melodie iſt auch voll Sprödigkeit, voll von einem Etwas, das vor 
der Welt zurückzuſchrecken ſcheint, ſich in ſich ſelbſt verſchließen möchte. 
Aber alle dieſe Gegenſätze ſind in Wahrheit gar nicht gegenſätzlich, 
weil ſie Elemente eines Stiles ſind, der ſie feſt zuſammenbindet. 

Bewußt iſt hier das zarteſte Gefühl dargeſtellt, als aus einem 
Boden aufwachſend, der Stein iſt. Die Geſtalten ſind umgeben von 
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den Mauern des ſpaniſchen Hofes, Philipps des Zweiten Unmenſch— 
lichkeit regiert, die ſchwärmeriſchſte, ſcheueſte, ganz hoffnungsloſe Liebe 
ſcheint in jedem Augenblick in Gefahr, vom Zeremoniell erdrückt zu 
werden. Jeſuiten ſchleichen, den Rücken geneigt, durch die endloſen 
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Gänge, über jedem Haupte hängt drohend die Inquiſition, die, allem 
Nenfchlichen entfremdet, im Unbekannten thront. Selbſt Kleid und 
Haltung bewahren die Starrheit des Überfommenen und nur aus 
den Augen und — in unbewachten Momenten — aus dem Munde 
bricht übermächtig menſchliches Gefühl. 

Aber auch das Unmenſchlichſte hat hier irgendwie, und rätſel— 
hafterweiſe möchte man ſagen, einen Hauch von Weichheit. Das 
Starre in dieſem Stück iſt ſtarr, gewiß, aber es ruht in einer milden 
Sphäre, iſt Teil eines Größeren, das als Ganzes durchaus weich 
erſcheint. Ein Rahmen umſpannt das Bild mit fanften Linien. Dieſer 
Rahmen iſt der Vers. 
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Dies ſchien mir die Abficht des Spielleiters Mar Reinhardt zu 
ſein: deutlich zu machen, daß hier drei Ebenen der Kunſtgeſtaltung 
beſtehen, die, bei aller Verſchiedenheit, ſich nicht etwa gegenſeitig auf— 
heben, zu zeigen, wie in eine Atmoſphäre von Weichheit eine Welt 
der ſtarren Formen gebettet iſt, die wiederum mit ihren ſteifen Ge— 
wändern, Gemäuern und Gebräuchen einen Kern von reiner Menſch— 
lichkeit in ſich bewahrt — gleich Kreiſen, von denen der eine ſich immer 
um den anderen ſchließt. 
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Die Aufführung gab das Wenſchliche menſchlich, war bemüht, 
das Starre und Drohende im ſpaniſchen Koſtüm, in der Zeremonie, 
in karg belebten Räumen, in Lichtern, die aus der Finſternis ent— 
fernter Gänge und Gemächer aufzutauchen ſchienen, in ſymmetriſch 
geſchnittenen Gärten und überhaupt in jeder angewandten Linie und 
Farbe hervortreten und doch, trotz dieſer Kälte der äußeren Formen, 
das milde Fluidum, das hier alles erfüllt, nicht vergeſſen zu laſſen: 
man hatte den Eindruck, als wäre das Bild in ſeiner Totalität, als 
wären alle jene ſtrengen Linien mit weichen hauchhaften Paſtelltönen 
übermalt. 

Dramaturgiſch erhielt das ganze Werk, dem von jeher vorge— 
worfen wurde, es habe in ſeinem erſten Teil Don Carlos, im zweiten 
den Marquis Poſa zum Helden, eine ſtarke einheitliche Queraxe: da 
zwiſchen den bedeutenden Darſtellern des Charlos und des Poſa 
eine überragende Darſtellerperſönlichkeit als König Philipp geſtellt 
war, verſchwand der Bruch und beide Hälften wurden zur Einheit 


verſchmolzen. 
Heinz Herald 


Pentheſilea 
Betrachtungen des Malers 

leiſts Drama Pentheſilea ſpielt auf dem Schlachtfelde vor 

Troja. Seine Helden und Heldinnen ſprechen von Brücken, 
Felſen, Tälern und Ebenen, Hain und Hügel. Im Laufe des Stückes 
ändert ſich der Schauplatz wiederholt, bleibt aber dennoch derſelbe. 
Es iſt, als ob man dieſelbe Landſchaft von verſchiedenen Seiten ſieht. 
Szenen ſpielen ſich im Gehen ab, andere im Laufen oder während 
des Erklimmens von Höhen. Da eine Anderung der Szene einer- 
ſeits im Gedicht ſelbſt bedingt iſt, anderſeits es aber eigentliche Akt— 
ſchlüſſe nicht gibt außer zwei ganz ſcharfen Zäſuren, bei denen man 
den Vorhang fallen laſſen kann, um dem Zuſchauer im unaufhalt— 
ſamen Fluß des Geſchehens eine Atempauſe zu gönnen und die Sze— 
nerie zu ändern, ſah ich mich genötigt, die Drehbühne zu verwenden. 
Ich glaube nicht, daß ſie jemals ſich ſo glänzend bewährt hat wie in 
dieſem Fall. Es iſt durch die Drehbühne möglich, offene Verwand— 
lungen vorzunehmen, während man weiterſpielt. Die Griechen ſind 
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auf einem Schauplatz und die Amazonen auf einem anderen, ſie 
ſind räumlich tatſächlich voneinander getrennt. Pentheſilea kann, 
geſtützt von Protoe, wirklich von der Quelle unter Zypreſſen „im 
Gehen auf eine Brücke gelangen“ und über die Brücke hinweg auf 
einen hohen Hügel. 

Die Drehſcheibe iſt von einer hohen, runden, weiß gemalten 
Mauer vollkommen eingeſchloſſen, die als Horizont dient. Dieſe 
Wand wird durch einen komplizierten Apparat, der laternenartig in 
der Mitte oben hängt, verſchieden beleuchtet, während die Beleuch— 
tung der Schauſpieler durch andere, von der Mittellampe vollkommen 
unabhängige Apparate geſchieht. Auf der Drehſcheibe ſtehen zwei 
Hügel aufgebaut, ein niederer und ein höherer. Zwiſchen beiden eine 


ſchwere Steinbrücke mit plumpen Quadern, die das zwiſchen den 


Hügeln liegende Tal in einem Bogen überſpannt. Die Hügel ſind 
von allen. Seiten gangbar, fie beſtehen aus fanft an- und abfteigenden 
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Kuppen aus Holz, die mit dicker Polſterung verſehen ſind. Die Polſte— 
rung dämpft den Schall der Tritte vollkommen, man hört nicht das 
illuſionſtörende Hallen der Schritte oder Aufſtoßen der Lanzen— 
ſchäfte auf den Holzboden. 

Hügel! iſt mit lehmfarbenem, wie Sandboden wirkendem Stoff 
beſpannt, Hügel II, mit kurzem, welkem Raſen belegt, unterſcheidet 
ſich in Farbe und Formation ganz ſcharf von Hügel J. Das Tal 
zwiſchen beiden iſt wie gepolſtert mit friſchem grünem Raſen. Auf 
Hügel J, wo er am ſanfteſten zum Tal abfällt, ſtehen zwei hohe Zy— 
preſſen, ſie beſchatten eine in Fels gehauene Quelle und eine barba— 
riſch bemalte und vergoldete Dianenſtatuette, die die Amazonen aus 
Anlaß des Roſenfeſtes aufſtellen. Die Brücke iſt aus rotem Stein, 
auf ihr ſpielt ſich der erſte Auftritt der Griechen und Achills ab. 
Während des Abgehens der Griechen, das fluchtartig ſein muß, folgt 
eine offene Drehung, der Schauplatz ändert ſich zu Hügel J, und 
Pentheſilea tritt mit den Amazonen auf. Die Roſenmädchenſzene 
ſpielt im Tal an der Quelle, die Hauptſzene Achills mit Pentheſilea 
wieder auf den ſanften Abhängen von Hügel l, während man Hügel ll 
als dunkle Silhouette im Hintergrund hat und die Zypreſſen durch 
Drehung nach links gekommen ſind. Die Schlußſzene des Dramas 
ſpielt bei düſterem Abendrot zwiſchen Felsblöcken auf dem zweiten 
Hügel. 

Die verſchieden profilierten Hügel ermöglichen eine unendliche 
Mannigfaltigkeit in der Gruppierung der Darſteller. Es iſt von 
viel größerem Reiz, Gruppen auf unebenem als auf ebenem Terrain 
aufzuſtellen, das Maleriſche ergibt ſich von ſelbſt und wirkt nie ge— 
zwungen. Außerdem bietet die beſchriebene Dekoration den großen, 
beſonders in dieſem Drama weſentlichen Vorteil, daß man den 
Menſchen ſtets gegen den ruhigen Hintergrund ſieht, oft beinahe als 
Silhouette, da ich es vermieden habe, wie es ſonſt oftmals üblich iſt, 
ein gleichmäßiges Licht über die ganze Bühne zu verteilen. In der 
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Beleuchtung iſt weniger Wert auf eine realiftifche Wirkung als auf 
Stimmungen gelegt. Die Griechen und Amazonen ſtehen meiſt vor 
einem ſchwefelfahlen, unwirklichen, aber als Hintergrund durchaus 
günſtigen Himmel. Im letzten Teil des Stückes unterſtützt ein bläu— 
liches Rot des Horizonts wirkſam die Vorgänge. 

Bei der Koſtümierung der Darfteller galt es zunächſt etwas 
Glaubhaftes herauszubringen. Gerade bei Koſtümſtücken in antikem 
Gewand iſt die Gefahr, ins Operettenhafte zu fallen, nahe, ins— 
beſondere hier, wo ein Amazonenheer dargeſtellt werden ſollte. Ich 
verſuchte dieſe Klippen auf folgende Weiſe zu umgehen: alles, was 
getragen wird, ſowohl Gewänder als auch Rüſtungen, Helme und 
Waffen, ſind künſtlich alt gemacht und gedämpft in den Farben. 
Das Trikot iſt völlig vermieden. Geſichter, Arme, Beine und Füße 
ſind braun geſchminkt, tiefbraun bei den Amazonen. Die Griechen 
tragen aus Kupfer derb gehämmerte Helme mit Naſenſchutz, großen 
Wangenklappen und weißen oder ſchwarzen Roßhaarkämmen. Sie 
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haben Lederpanzer, die nur bei den Königen diskret mit Gold ver— 
ziert ſind, Odyſſeus trägt eine ſchwarze Eiſenrüſtung. Jeder hat einen 
farbig bemalten, einen Meter im Durchmeſſer haltenden Schild, 
Schwert und Lanze. Alle tragen einen kurzen, weißlichen, verwaſche— 
nen Leinenchiton, Sandalen und Beinſchienen. 

Das Amazonenheer iſt in drei Gruppen eingeteilt: in Bogen— 
ſchützen, Leicht- und Schwerbewaffnete. Die letzteren bilden zugleich 
eine Art Leibgarde für Pentheſilea. Sie tragen einen Bruftpanzer 
aus dunklem, weichem Leinen und einen Schurz aus demſelben 
Material, der bis zur oberen Hälfte des Oberſchenkels reicht. Panzer 
und Schurz ſind dicht mit Kupferſchuppen benäht, die Kupferfarbe 
iſt variiert vom hellſten blanken Glanz bis zu tiefrot und bläulich, 
fo daß trotz der Gleichförmigkeit der Rüſtungen eine Mannigfaltig— 
keit der Farbe entſteht. Das Haar hängt in Zöpfen geflochten vom 
Kopf herab, und den Kopf bedeckt ein Kupferhelm mit hohem, ſchwar— 
zem Roßhaarkamm. Sie ſind mit kurzen Schwertern in roten Leder— 
ſcheiden, rotſchaftigen Wurfſpießen und runden oder halbmondförmi— 
gen Schilden aus Korbgeflecht bewaffnet. 

Die Hauptmaſſe des Amazonenheeres bilden die Bogenſchützen. 
Sie tragen eine im Schnitt etwas andere Rüſtung als die Schwer— 
bewaffneten, ein Lendentuch aus braunem, grauem oder weiß— 
lichem Stoff und eine lederne Mütze mit roter oder ſchwarzer kurzer 
Straußenfeder. Die Mütze iſt der Kopfbedeckung der Amazonen 
auf den griechiſchen Vaſenbildern nachgebildet. Ein 1,40 m hoher 
Bogen, mit Fellſtücken und Leder verziert, iſt ihre Waffe, dazu tra— 
gen ſie in einem großen ledernen, bunt ornamentierten Köcher eine 
Anzahl Im langer, gefiederter Pfeile. Hände und Unterarme ſind 
von einem mit Metallſchuppen beſetzten Handſchutz bedeckt. Die 
Leichtbewaffneten tragen Eiſenhelme mit Naſenſchutz und Straußen— 
federn, die Schuppen der Rüſtung ſind aus mehr oder weniger ge— 
ſchwärztem Eiſen, und die Hauptwaffe ſind langſtielige, doppel— 


** 
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ſchneidige Arte. In jeder Gruppe wird ein Feldzeichen mitgetragen. 
Kleiſt ſpricht „vom goldenen Halbmond“, und ſo ließ ich modellierte 
und bunt bemalte Dianenköpfe mit großen Halbmonden an der Stirn 
auf rote Stangen ſetzen. — Die Fürſtinnen der Amazonen haben 
etwas reichere Rüſtungen und weiße Roßhaarkämme auf den Helmen. 
Pentheſilea allein, die auch ohne Rüſtung auftritt, trägt einen ſehr 
kurzen, leichten Chiton aus dunkelrotem, dunkel gemuſtertem Stoff. 
Ihre Rüſtung iſt aus weichem, ſchwarzem Leder, mit ornamental ge— 
hämmerten Goldplättchen und weißen Kaurimuſcheln beſetzt. An 
einem breiten, verzierten Ledergürtel trägt ſie einen Dolch in gol— 
dener Scheide und einen roten Lederköcher. Der Goldhelm wird 
mit Riemen unter dem Kinn feſtgehalten und trägt einen weißen 
Roßhaardoppelkamm. | 

Auch bei den Prieſterinnen der Diana ift der Verſuch gemacht, 
etwas Wildes, Ungewohntes zu erreichen. Das Götzendieneriſche 
ließ ſich am beſten durch dunkle Farbe der Gewänder ausdrücken. 
Die Oberprieſterin trägt einen goldenen, barbariſch mit Perlen ge— 
ſchmückten Kopfputz, und der obere Teil ihres Gewandes beſteht 
aus Goldſtoff. Die Roſenmädchen tragen leichte lange Gewänder 
aus hellbräunlichem, byſſusartigem, bunt bemaltem Stoff, und ihre 
Roſen tragen ſie in flachen Körben auf dem Kopf herbei. 

Am Schluß des zweiten Aktes ſchreit Pentheſilea nach ihren 
Hunden, um ſie auf Achill zu hetzen. In dieſem und im nachfolgen— 
den Bilde wird ſo viel von jener Meute geredet, und das, was ge— 
ſagt wird, iſt ſo, daß man es ruhig wagen durfte, hier den Dichter 
wörtlich zu nehmen. Daher wird eine Meute rieſiger, hell und dunkel 
gefleckter Doggen im Kriegszug der Amazonen mitgeführt und da— 
durch die maleriſche Wirkung des Aktſchluſſes aufs ſtärkſte gehoben. 


Ernſt Stern 


2 
BEN N 
N 1 
NE 


— yi 
III / 
e 
N 


Q 


III D 


N 


NN 


NSSN 


19 
, Y 23 X 7 10 4 Y j 
6% Sl, A. MN 
17% . 7 9 7 
WG 92 Als. 7% Y 
BIN“ DR UT) 0 (Ak AN 
z 420 2 7 h 2 I 4) 0 U, 
e 6 85 22 NN 
=) 24% N zz 7 
DD 


. . 25 4 
17777 — 1 — L — = —— ER 
,, ——asB 


Dantons Tod 


ie Aufführung von Büchners „Dantons Tod“ durch Max 

Reinhardt ſtellt einen Verſuch dar, das Leben des Stückes 
durch neue Mittel der Bühne aufflammen zu laſſen. Die Notwendig— 
keit, ſich zu beſchränken, hat, wie ſo manches Wertvolle, auch dieſen 
Darſtellungsſtil geſchaffen. Im dritten Kriegswinter waren Stoffe 
und Materialien, wie ſie das Theater für die Inſzenierung eines an 
Schauplätzen ſo reichen Stückes braucht, einfach nicht mehr aufzu— 
treiben. Ein durchgreifender Entſchluß war ſchnell gefaßt: und Rein— 
hardt unternahm das Wagnis, eines der größten Wirklichkeitsſchau— 
ſpiele unter Verzicht auf jede Realität in der Dekoration zu ſpielen, 
entſchloß ſich, den ſichtbaren Teil des großen Revolutionsdramas im 
weſentlichen aus Menſchenleibern und Licht aufzubauen. 
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Eine neutrale Dekoration ſteht während des ganzen Abends 
auf der Bühne, die weder Innenſzene noch Außenſzene und daher, 
hier beides iſt. Rechts und links ſtreben mächtige runde Säulen— 
paare von der Farbe des verwitterten grauen Steins nach oben. Die 
wechſelnden Hintergründe ſind einfach gewählt: verſchiedenfarbige 
Vorhänge, Stufen, auf denen die Mitglieder des Konvents und des 
Revolutionstribunals hocken, und 
die gleich darauf als Treppe er— 
fcheinen, über die ein erregter Volks- 
haufe den Juſtizpalaſt zu ſtürmen ver— 
ſucht, ein Gitter, eine grüne Wand 
mit Büchern, ein Gefängnisfenſter, 
kaum ein- oder zweimal taucht in der 
Ferne ein Stückchen Paris auf. All 
das iſt nicht ſehr wichtig, verfliegt, 
wechſelt im Augenblick. Was bleibt, 
ſind die gewaltig-grauen Säulen, 
ein großer Rahmen, der aber immer 
und auf mannigfache Weiſe in das 
Spiel hereingezogen wird. In ihm 
rollt ſich das Drama der großen 
Revolution, ſpielt ſich das Leben 
Dantons ab, vom erſten Augen— 
blick, der ihn in heiterem Kreis 
am Spieltiſch, den Kopf in einen 
Frauenſchoß gebettet, zeigt, bis zum letzten Augenblick, wo ein Mond— 
ſtreif die Guillotine, die eben ſein Haupt zur letzten Ruhe gelegt hat, 
ſchmal und hoch aus dem Dunkel treten läßt. Dieſe Säulenpaare 
aus Stein erſcheinen wie Ufer, zwiſchen denen ein Strom fließt, 
ſtill manchmal, oft ſtürmend, aufziſchend, brauſend, durch ein Engtal 
brechend, über Felſen ſtürzend, zuweilen bis an den Himmel ſchäu— 
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mend. So hat Büchner das Danton-Schickſal friſch aus den Händen 
der Wirklichkeit genommen und rauchend noch von Blut und jeder 
irdiſchen Bewegung, faſt ungeformt, in ſein Drama geſtellt. So trat 
es hier, auf dieſer Bühne, wieder vor uns in Erſcheinung, wurde 
zum zweitenmal körperlich, in eine Wirklichkeit zurückgeführt. Aber 
in eine Wirklichkeit des bewußten Scheins. 

Es kommt nämlich nicht darauf an, daß in einem Kunſtwerk 
ein Vorgang genau dem äußeren Leben folgend nachgebildet werde 
(obgleich dieſe Methode auch keineswegs immer zu verachten iſt), 
ſondern nur darauf: die Intenſität der Natur, wenn auch auf einem 
anderen Wege, zu erreichen. Oft iſt Andeutung mehr als gewiſſen— 
hafte Ausgeſtaltung, nämlich überall da, wo das — auch im denkbar 
größten Umfang — Dargeſtellte lächerlich klein neben dem Wirklich— 
keitsbild oder den eingewurzelten Vorſtellungen unſerer Phantaſie 
erſcheint. Hier wurde nun der Eindruck einer ungeheuren Fülle und 
Mannigfaltigkeit, der Eindruck tauſendfach verzweigten Lebens, der 
Eindruck leidenſchaftlichſter Bewegtheit erreicht, dadurch, daß man 
nur einen kleinen Ausſchnitt jedesmal beleuchtete, mit einer Lichtflut 
geradezu übergoß, während das ganze übrige Bild im Dunkel blieb. 
Nur Einzelne, Gruppen oder Haufen, wurden in die Helligkeit ge— 
ſtellt, während große Menſchenmengen im Halbdunkel oder auch ganz 
unbeleuchtet blieben, aber man empfand ihre Gegenwart, hörte ſie 
mit einmal flüſtern, ſprechen, aufſchreien, ſah aus der Finſternis 
plötzlich einen Arm ins Licht greifen, und hatte, wo Hundexte vor— 
handen waren, das Gefühl Tauſende vor ſich zu haben. Vor Rieſen— 
ſchatten und noch mehr vielleicht vor einem verirrten Lichtſchein, der 
zufällig auf eine weitentlegene Stelle fiel und auch da noch Menſchen— 
geſichter aufleuchten ließ, erſchrak man faſt, und gewiß hat ſelten ein 
wirklicher Sitzungsſaal das Geſpannte, Gedrängte, Unheimliche 
dieſes dargeſtellten Nationalkonvents gehabt. 

An dieſem Hell-dunkel-Prinzip wird überall feſtgehalten. Es 


GE 237} ya 
BE a; 20 10) 


7 


— 
. 


N 1 
4 
97 


4 
77 
I 


ES 


—— 
N 


pe! 
, 
I! 


77 


NEN 
ZIRIÄN 
REIN 


\S 


4 7 

5 u 8 7 . 4 
HR 0 , e, 
N) N RL . 77578 dh : 
, , . 


74 7 


er 
N 

un 

N. ar 

** 


. 


N 
N 5 
N 
I 
un 
— 


N 
8 er 
a. 


Dantons Tod: Vor dem Revolutionstribunal 


90 Dantons Tod 


wird bei den Verwandlungen durchgeführt, nur Sekunden trennen 
Szene von Szene, Lichterlöſchen, Finſternis, Lichtaufflammen ſpielt 
ſich in der Zeit eines Atemzuges ab. Auch hier ſollte durch das 
Stürmende, Schnellwechſelnde, oft plötzlich Abgeriſſene hindurch der 
Rhythmus des Stückes lebendig gemacht werden. Im Dunkel wer— 
den noch die letzten Worte und ſchon die erſten Worte hörbar. Singen 
und Pfeifen der Marſeillaiſe, das Fußgetrampel ziehender Scharen, 
Geſohl, eine in der Ferne 
gehaltene Rede, Beifalls— 
brauſen gleiten in die Finſter— 
nis hinüber, wandeln ſich 
langſam zu den Geräuſchen 
des nächſten Auftrittes oder 
brechen unvermittelt ab. Auch 
das geſprochene Wort und 
das Geräuſch in den eigent— 

lichen Szenen werden auf „ 
eine ähnliche Weiſe wie 
der bildliche Teil behandelt. 
Überallſtehenin dieſer gleich- 
ſam brennenden Atmoſphäre 
die Gegenſätze ſtark und grell 64 
nebeneinander, wenn auch“ 

die Teile doch irgendwie feſt aneinandergeklammert erſcheinen. In 
die Stille bricht in jedem Augenblick Bewegung und Lärm, oft bis 
zum Orkan, bis zur Raferei gefteigert. Auf den Stadtplätzen werden 
Edelleute an den Laternen aufgeknüpft, während die Furien der 
Revolution um ſie herum, in bunte flatternde Lumpen gehüllt, die 
Carmagnole tanzen, im abgeſchiedenen Gemach ruht Danton in den 
Armen einer empfindſamen Griſette, während faſt zu gleicher Zeit 
im Jakobinerklub die Meinungen, die für ihn Leben oder Tod be— 
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deuten, wild aufeinanderplatzen, und noch der letzte Gang zur Guillo— 
tine wird vom Pöbel der Straße verſpottet, umbrüllt und umtanzt. 

Dieſe merkwürdige Lichtverteilung, dieſe Finſternis, aus der 
alles Sichtbare — buchſtäblich und bildlich geſprochen — heraustritt, 
herausbricht möchte man ſagen, gibt auch die Möglichkeit, die Haupt— 
geſtalten auf das Kräftigſte zu betonen. Danton, der Volkstribun, 
deſſen Geſte vielleicht ein wenig zu ſchön iſt, der eiſerne Schulmeiſter 
Robespierre, St. Juſt mit dem Mädchenkopf, der unter den zier— 
lichſten Gewändern das kälteſte Herz trägt, ſie alle ſcheinen aus der 
Menge im Dunkel aufgeſtiegen, ſcheinen noch mit ihr durch tauſend 
Adern lebendig verbunden, aber ſie wandeln, ſprechen, kämpfen ſtets 
in einem Kreis von Licht. Das Nebeneinanderſtehen von Hell und 
Dunkel, von Lärm und Stille, macht es möglich, dem Bedeutungs— 
vollen eine ganz beſondere Kraft des Ausdrucks zu geben. So wirkt, 
nachdem die Maſſen ſich langſam beruhigten, St. Juſts große Revo— 
lutionsrede in der Nationalverſammlung vom Weg der Geſchichte, 
auf dem die zertretenen Millionen erbarmungslos liegen bleiben 
müſſen — dieſer Höhe- und Ruhepunkt des ganzen Stückes, das hier 
an die Ewigkeit anknüpft, — in der plötzlichen, lautloſen, nur ein 
paarmal durch kurzen brennenden Beifall auseinandergeriſſenen 
Stille doppelt ſtark. 

, Heinz Herald 
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3 Gelehrten definieren den Klaſſizismus durch fein Verhältnis 
zur Antike, oder durch die Syntheſe von Typus und Indi— 
vidualität, oder durch den tragiſchen Kampf zwiſchen Einzelwillen 
und hiſtoriſcher Notwendigkeit, oder durch die Bändigung der Leiden— 
ſchaft, durch die Strenge der Form. Das Publikum hat ſich popu— 
lärere Auffaſſungen zurechtgelegt: es nennt Klaſſiker, was gebunden 
bei Reclam erſchienen iſt, im Theater bis 11 Uhr dauert, mit Toga 
und Sandalen, Rüſtung und Stulpenſtiefeln ausgeſtattet und mit 
pietätvollem Blättern in den Tertbüchern und andachtgähnender 
Langeweile angehört wird. 

Wenigſtens war das bis vor kurzem ſo. Heute iſt das Gähnen 
kein unbedingtes äſthetiſches Poſtulat und Begleitphänomen der klaſ— 
ſiſchen Aufführungen mehr, man ſpielt den heilig- ehrwürdigen Be— 
ſtand der dramatiſchen Weltliteratur nicht bloß der literariſchen Kritik 


wat 
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zu Liebe, die immer leichten und vornehmen Herzens auf das Geſchäft 
der anderen verzichtet hat, man ſpielt ihn nicht bloß, weil er immer 
noch die beſten Paraderollen für die Schauſpieler liefert, man ſpielt 
ihn um ſeiner ſelbſt willen, weil er „Geſchäft“ macht: die klaſſiſchen 
Dramen find — horribile dictu — zu „Zugſtücken“ geworden, Shake— 
ſpeare wird „en suite“ geſpielt, Goethe macht „Kaſſe“, Moliere iſt 
beliebter als Kadelburg, und ihre Aufführungszahlen nehmen es mit 
den ſchwindelnden Ziffern ſogar der Operette auf. Und das, ohne 
daß die Klaſſiker ſich in ihren ewigen Gräbern umzudrehen brauchen, 
ohne gewaltſame Amputationen, ohne dramaturgiſche Vergewalti— 
gungen, ohne Moderniſierung und Aktualiſierung, ohne, nach eng— 
liſchem Vorbild, Shakeſpeare für den Gebrauch etepetetiſcher Miſſes 
auf „Schon“ und „tugendhaft“ zu friſieren, ohne daß, nach franzöſiſchem 
Vorbild, dem Weltganzen Shakeſpeares die untere Hälfte, die Erde 
und die Hölle, wegeskamotiert wird, ohne daß, nach italieniſchem 
Vorbild, aus dem „Kaufmann von Venedig“ ein Shylock wird, deſſen 
Virtuoſenbedürfnis der wundervolle letzte Akt zum Opfer fällt, frei— 
lich der Shakeſpeare, der Moliere, der Goethe, der Schiller von 
heute, die köſtlichen alten Gefäße mit neuem Wein gefüllt, aus dem 
Geiſte unſerer Zeit, aus der Auffaſſung unſerer Gegenwart wieder— 
geboren, mit der Technik des heutigen Theaters, den Mitteln der 
heutigen Schauſpielkunſt wiedergegeben, aber mit der treueſten Pietät 
für das Wort, mit der pietätvollſten Beibehaltung der urſprünglichen 
Szenenfolge, die man nicht zerſtören kann, ohne den urſprünglichen 
Rhythmus, dieſes eigentliche Herzblut des Dichters, in dem die ganze 
Wärme der Empfängnis und des Schöpfungsprozeſſes ſtrömt, mit— 
zuvernichten. 

Dieſe Pietät, dieſe Treue iſt die Grundlage für die glückliche 
Ehe zwiſchen Klaſſiker und Theater, und ihr iſt es zu verdanken, 
wenn die Ehe fruchtbar, die Früchte ſchön geworden ſind. 
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Aber die glücklichſte Ehe verträgt auch mal einen Seitenſprung. 
Verträgt ihn nicht bloß, ſondern braucht ihn geradezu. Vielleicht 
ſchon deshalb, um die gewohnte Treue auffälliger, rarer, wertvoller 
erſcheinen zu laſſen. Dann ſchmeckt die Legitimität um fo beſſer. Viel— 
leicht aber auch, weil gewiſſe überſchüſſige Kräfte da ſind, tolle und 
übermütige, die man in der Ehe gern verſteckt und die ein Ventil 
brauchen. Auch das Theater will ſich von Zeit zu Zeit austoben, es 
hat das Bedürfnis, gelegentlich die Pietät beiſeite zu legen, Purzel— 
bäume zu ſchlagen und alle ſeine Künſte, auch die frechſten, ſpielen zu 
laſſen. Die verſäumte Pietät läßt ſich dann ſchon ein andermal nach— 
holen und wird nur um fo mehr appreciiert werden. Und wenn das 
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Theater die Courage hat, ſich den Gegenſtand ſeiner Extratour nicht 
aus dem ſchlechteſten, ſondern gerade aus dem beſten Beſtande der 
Weltliteratur zu holen, ſo wächſt manchmal aus einem ſolchen Seiten— 
ſprung etwas wunderſchönes auf, das neben den legitimen Erzeug— 
niſſen zu beſtehen vermag. N 

Die Klaſſiker haben es ja auch nicht anders gemacht. Shake— 
ſpeare nahm, wo er fand. Goethe hat dieſes Recht des Dichters und 
des Theaters in unzähligen Ausſprüchen verteidigt. Moliere ſchöpſfte 
mit vollen Händen aus der antiken und der ſpaniſchen Komödie. 
Gozzi verwendete mit Vorliebe ſpaniſche Vorbilder, und zwar nicht 
die weniger bekannten, ſondern Cervantes und Alarcon, Holberg 
entnahm feine Stoffe den Franzoſen und dem „theätre italien” und 
Schröder den engliſchen Dichtern der nachſhakeſpeareſchen und der 
Stuart-Periode, die Klaſſiker der Wiener Poſſe, Raimund und 
Neſtroy, fingen ihre ſchöpferiſche Tätigkeit mit der Bearbeitung älterer 
Wiener Poſſen an und haben ſich nie geniert, die Sujets franzöſiſcher 
Theaterſtücke für ihre Bedürfniſſe umzudichten. Sie alle waren eben 
echte Menſchen des wirklichen Theaters und das Theater war ihnen 
nicht eine literariſche Zunftangelegenheit, ſondern ein lebendiger Or— 
ganismus, der aus allen ſtrömenden Quellen geſpeiſt zu werden 
verlangt. Es war ihnen ein Bedürfnis, die vorhandenen Kräfte 
nicht erſtarren und verſiegen zu laſſen, ſondern ſie neu zu beleben 
und ihrer Zeit zuzuführen. Das Geſetz der Erhaltung der lebendigen 
Kraft iſt auch im Theater das wichtigſte und derjenige Theaterleiter 
der verdienſtvollſte, dem es gelingt, möglichſt viel von dieſer leben— 
digen Kraft dem Beſitzſtande ſeiner Zeit einzuverleiben. 

Sollen wir Modernen nicht dieſes ſelbe Recht haben, mißver— 
ſtandene Pietät fallen zu laſſen, keck anzufaſſen, Veraltetes und 
Lebensfähiges zu ſondern, jenes zu opfern und dieſes zu beleben? 
Soll es uns verwehrt ſein (bloß weil wir eine zünftige Literatur— 
geſchichte und Theaterkritik haben) in die Schächte hinabzuſteigen, 
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köſtliches Edelmaterial von den Schlacken zu ſäubern, es heraufzu— 
holen und es, den Bedürfniſſen des Theaters, der Zeit, des Publikums 
und der Schauſpieler gemäß, zuzuhauen und abzuſchleifen? Nicht 
einer von den großen Nothelfern des Theaters, auf die wir uns be— 
rufen haben, hätte ſich auch nur einen Moment beſonnen, uns lächelnd 
dieſes Recht zuzugeſtehen, vielleicht ſelbſt dann nicht, wenn es ihn 
ſelbſt betroffen hätte. Wenn nur was gutes herauskommt, an dem 
Schauſpieler und Publikum ihre Freude haben. 


3 

Ferdinand Raimund iſt ein Dichter, bei dem das Wort nicht 
heilig iſt. Er iſt bis zur Unerſchöpflichkeit reich an Einfällen, an 
Phantaſie, an dichteriſcher Situation, an menſchlichem Gehalt und an 
Weichheit des Gemüts. Aber ſeine Diktion iſt, namentlich an den 
ſeriös⸗-pathetiſchen Stellen, veraltet, feine dramatiſche Konſtruktion 
flüchtig, die Technik ſeines Apparates, der Zeit entſprechend, hilflos. 
Seine Phantaſie war durch die Plumpheit des ihm zur Verfügung 
ſtehenden Apparates nicht gefördert, ſondern gehemmt: ſie ſchwelgt 
in unausführbaren Bühnenanweiſungen, die in ſchlechten, grell in 
roſarot und himmelblau gemalten Proſpekten und kindiſchen Zauber— 
kunſtſtückchen einer primitiven Theatermaſchinerie ihre Erfüllung 
fanden. Sie iſt, ſcheinbar, uferlos und ſchrankenlos und es fehlt ihr 
an jener Gegenſtändlichkeit, ohne die gerade Phantaſtik am wenigſten 
leben kann. Der einzelne phantaſtiſche Einfall iſt bezaubernd und 
von einer dichteriſchen und myſtiſchen Tiefe, wie ſie wenigen Dichtern 
beſchieden iſt: der Abſchied der Jugend im „Bauer als Willionär“, 
die Fahrt durch den Zaubergarten in „Diamant des Geiſterkönigs“, 
die Bekehrung des Menſchenhaſſers durch die Viſion ſeines Ichs in 
einem Doppelgänger in „Alpenkönig und Menſchenfeind“ — aber 
die Ausführung iſt vage und verſchwommen, ohne Farbe und ohne 
Detail. Die Geiſter- und Zauberwelt, von der Raimund nicht los— 
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zukommen ſcheint und die man ſich allmählich als das Charakteriſtikum 
ſeiner Dichtung anzuſehen gewöhnt hat, iſt — bei aller Liebe zum 
Dichter muß es einmal geſagt werden — der eigentliche Fremdkörper 
in ſeiner Dichtung, ſie iſt, von jenen paar grandioſen Einfällen ab— 
geſehen, unraimundiſch und bleibt daher ſkizzenhaft unausgeführt oder 
ohne Liebe ausgeführt, wie etwas, das man ſchnell hinwiſcht, um 
darüber weg zum Eigentlichen, zur Hauptſache zu kommen. In ihr 
fühlt er ſich fremd, darum ſpricht er hier auch nicht, wie ihm der 
Schnabel gewachſen war (der, wo ſich der Dichter zu Hauſe fühlt, 
ſehr hold gewachſen war), ſondern ein hochdeutſch verſtelztes, dekla— 
matoriſches Pathos, das mit daran ſchuld iſt, wenn dieſe Partien 
ſeiner Stücke oft nicht kindlich, ſondern kindiſch, nicht naiv, ſondern 
faſt läppiſch wirken. 

Der eigentliche Raimund iſt wo anders. Die Geiſterwelt iſt 
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ihm von außen aufgezwängt und aufgedrungen. Sie iſt das zeitlich 
vergängliche Teil an ſeinem Werk. Sie iſt ihm nur Requiſit, eine 
Tradition des Theaters ſeiner Zeit, die er vorfand, ein Bedürfnis 
ſeines Publikums, mit dem er ſich abfinden mußte. Das Ewige an 
ihm, das Einmalige, das Genial-Raimundiſche, das Unzeitgemäße, 
das Menfchliche, fein Verhältnis zur Welt, dieſes Verhältnis eines 
unſäglich gütigen, liebevollen, traurigen, einſamen, wundgeſtoßenen 
Herzens zu einer lächerlich böſen, feindlichen, komiſchen Welt, das 
mußte er heimlich in ſeine Dichtung, unter all dem bunten verlogenen 
Geiſterkrimskrams verſteckt, mit einſchmuggeln, und dazu brauchte er 
den Zauberplunder, damit nur ja niemand in ſeinem Biedermeier— 
publikum merke, wie menſchenſcheu ſeine Komik und wie ſchmerzlich 
ſein Lächeln ſei. 
4. 

Das Menſchliche in den Mittelpunkt zu ftellen, das von Rai— 
mund abſichtlich Verſteckte herauszuholen, ſeine Logik und Dialektik 
deutlicher zu betonen, auch die im Genrehaften etwas zögernde Ko— 
mik breiter und flüſſiger ſtrömen zu laſſen, war die eine Aufgabe, die 
ſich eine Bearbeitung aus dem Geiſte unſerer Zeit zu ſtellen hatte. 
Die andere die Befreiung von den zeitlichen Gebundenheiten und 
Beſchränkungen, zu denen Raimund durch den damaligen Stand 
des Theaters und ſeine techniſche Unzulänglichkeit gezwungen war. 

Raimund arbeitete für eine Poſſenbühne. Zwei oder drei Ko— 
miker, allerdings allererſten Ranges und von außerordentlicher Be— 
liebtheit, ihrer Wirkungen vollkommen ſicher und gerade dadurch ge— 
zwungen, ſie mit kleinen Varianten immer von neuem zu wiederholen, 
überdies, gemäß einer Jahrhunderte alten Tradition, zu ziemlich feſt— 
ſtehenden Typen, im Körperlichen wie im Seeliſchen, geworden (der 
Kleine, Dicke, Plumpe, der Magere, Flinke, Überlegene uſw.), die 
charmante Soubrette, noch beliebter, für die das freche Stubenmädel 
und der Kontakt mit den Herren im Parkett nicht fehlen durfte, und 
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der Reft das typiſche farbloſe Poſſenenſemble, nicht zu vergeſſen den 
unvermeidlichen Poſſenchor, in deſſen Munde der Geſangstext von 
vornherein nicht zu verſtehen und daher gleichgiltig war. Das be— 
deutete: Vernachläſſigung aller Geſangstexte mit Ausnahme der von 
den Hauptdarſtellern geſungenen Couplets, Farbloſigkeit der Neben— 
figuren, ſchlechte Deklamation der ſeriöſen Stellen, beſonders der 
Liebesſzenen, wie ſie in einem Poſſenenſemble üblich iſt, Typifizierung 
der komiſchen Figuren. 

Das alles ließ ſich innerhalb eines heutigen Enſembles unſchwer 
beſeitigen. Die Geſangsterte wurden, im Anſchluß an die alte 
Müllerſche Muſik, ſchärfer pointiert, und, ohne den Raimundſchen 
Stil zu verlieren, ſtärker in den Dienſt der Handlung geſtellt, die 
Dienerſchaft z. B. verlor ſo den leidigen Komparſeriecharakter und 
erhielt Farbe und Bewegung. Die Liebesſzenen, von erſten Schau— 
ſpielern dargeſtellt, wurden von jeder Sentimentalität befreit und 
ganz auf einen Ton naiver Heiterkeit geſtimmt. Die Geſtalt der Frau 
Rappelkopf, die bei Raimund nicht aus einem eintönigen, gleich— 
— N Lamento herauskommt, erhielt dadurch, daß man 
8 — ihre larmoyante Nachgiebigkeit bis 

| zur letzten Konſequenz trieb, eine be- 
— ſtimmte und wirk— 
ſame komiſche Farbe, 


Rappelfopf I FE EEE 101 


die nicht unweſentlich zur Charakteriſierung der Rappelkopfſchen 
Eheleiden beitrug. Und auch die Habakukfigur wurde über die bloße 
techniſche Taddädelkomik der Wiederholungen und Verdrehungen 
hinaus in eine perſönlichere und menſchlichere Sphäre der Eitel— 
keit, ewigen Gekränktheit und Verſtändnisloſigkeit gehoben, aus 
der ſich eine neue Folie für das Rappelkopf-Schickſal ergab. 

Der Biedermeiercharakter der Raimundzeit, bei ihm natürlich 
unbewußt und verwiſcht, für uns aber ein ſtarker koloriſtiſcher Reiz, 
wurde nicht bloß in den Koſtümen und in der Dekoration der Inte— 
rieurs (für die ein Stiegenhaus bei Rappelkopf, das eine lebhafte 
und abwechſlungsvolle Bewegung ermöglichte, gewählt war), ſon— 
dern auch in der Haltung und im Ton der Perſonen aufs ſtärkſte 
unterſtrichen und hob ſich in überraſchendem Kontraſt um ſo deutlicher 
ab von dem unerbittlichen Naturalismus der Armeleuteſzene in der 
Köhlerhütte. Dieſe, an einem Höhepunkt des Stückes ſeltſam iſoliert 
zwiſchen ſeinen beiden durchgehenden und ſich abwechſelnden Grund— 
koloriten, dem Biedermeier des Rappelkopfhauſes und der Geiſter— 
phantaſtik der Alpenwelt, verträgt die kräftigſten Akzente und derbſten 
Farben: eine faſt niederländiſche Genreſzene, aus Miſere, Krakehl, 
Kindergejohle, Verkommenheit und Beſoffenheit ſaftig gemiſcht, 
über deren Chaos als Oberſtimme, wie eine Ahnung einer reineren 
Welt, immer wieder Salchens unbeirrbares Lied von ihrem Franzl 
ſchwebt und aus der ſich ſchließlich jenes unſäglich rührende: So leb 
denn wohl, du ſtilles Haus! loslöſt: „Menſchenhaſſer, ſpürſt du 
nicht, daß jede Kreatur, auch die elendeſte, irgend etwas lieben muß, 
und wenn es auch nur ihr eigenes Elend iſt?“ (Tiefſtes Weſen des 
Humors, durch eine einzige Situation geniehaft erhellt.) 
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war eine unglückliche Wahl, die Raimund für den Namen ſeines 
beſten Kindes getroffen hat. (Ebenſo wie Grillparzer ſeine ſchönſte 
Dichtung unglücklich genug „Des Meeres und der Liebe Wellen“ 
taufte.) Rappelkopf iſt Raimund. In ihn hat er ſeine eigenſte 
Natur und ſein tiefſtes Erlebnis geſteckt. Verſteckt. Sein Herz, das 
ſo von Liebe überſtrömt, daß es ſich vor ſeiner eigenen Liebe nur in 
den ſinnloſeſten Haß zu retten vermag. Und von ſeinem Haß nur ge— 
rettet werden kann, indem es ſich mit Grauſen ſelber von außen ſieht. 
Raimunds Gleichnis für feinen Dichterberuf. Und ein Gleichnis für 
jeden Dichterberuf. Kein Wunder, wenn Rappelkopf der Brennpunkt 
des Ganzen geworden iſt und alles im Stücke ihm zu dienen hat. 
Rappelkopf muß auch die Hauptſache der Aufführung ſein. Wir 
ſahen ſchon, wie alle Veränderungen der Nebenfiguren nur darauf 
zielten, ihm beſſere, deutlichere, ſchärfer kontraſtierte Folien zu bieten. 
Aber die Hauptſache iſt natürlich der Schauſpieler. (Am Theater 
überhaupt, aber beſonders hier.) Und hier genügt nicht die bloße 
Technik, die treue Erfüllung der Aufgabe, Rappelkopf verlangt den 
reſtloſen Einſatz einer gleichgearteten Perſönlichkeit in ihrem ganzen 
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Umfange. Eine ſouveräne Natur muß in volliter Freiheit aus dem 
Reichtum eines ähnlichen Erlebniſſes ſchöpfen können. Sie muß im— 
ſtande ſein, eine unendliche Skala zu umſpannen: von der gütigſten, 
faſt ſchamhaften Weichheit bis zum borſtigſten Haß, von der ſchmerz— 
lichſten Vereinſamung bis zu überſtrömendem Liebesbedürfnis, von 
der ſaftigſten Komik bis zu geſpenſtigem Grauſen. Dazu muß der 
Rappelfopfdarfteller die Möglichkeit haben, über den urſprünglichen 
Text, den der Dichter Raimund für den Schauſpieler Raimund, 
offenbar auch mit Berückſichtigung der Improviſationsfreiheit, no— 
tiert hat, hinauszugehen und aus dem Arſenal ſeiner eigenen Erfin— 
dung zu ſpenden. Und wenn das Theater einen Schauſpieler von 
derartig ſelbſtſchöpferiſcher Kraft beſitzt, hat es das Recht, für ſeine 
Bearbeitung die Natur und die Gaben dieſes Schauſpielers zur 
Richtſchnur zu nehmen, und muß ihm den Weg ſchaffen, die Schärfe 
ſeines Menſchenhaſſes noch bohrender und dialektiſcher, die Komik 
noch komiſcher, das Unheimliche noch unheimlicher und die ſchließ— 
lich hervorbrechende Menſchlichkeit noch gütiger, liebevoller und rüh— 
render zu geſtalten. Der Ausdruckswille der heutigen Schauſpiel— 
kunſt iſt eben doch ſtärker als der früherer Zeiten und eine ſo ſcharf 
konturierte Figur wie 
Rappelkopf geſtattet, 
ja verlangt, daß man 
die äußerſte Spann— 
weite des erreichbaren 
Ausdrucks anſtrebt. 
So entſtand aus der 
Dialektikder Eheſzene, 
der troſtloſen Melan— 
cholie des Waldmono— 
logs vor der Köhler— 
hütte, der Komik der 
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Habakukdialoge, der überquellenden und doch immer wieder zurück— 
gedämmten Gemütstiefe der Familienſzenen und der automatiſch 


geſpenſtiſchen Doppelgängerpantomime eine Figur, die, in ihrem 


ſtreng durchgeführten Biedermeierhabitus teils an Dickens, teils an 
E. T. A. Hoffmann gemahnend, den Rappelkopftypus mit dem 
innerſten Leben unſerer Zeit erfüllte. 

Den Rappelkopf ſpielte in der Aufführung des Deutſchen Thea— 
ters der Schauſpieler Mar Pallenberg. 


6. 


In die Rappelkopfwelt läßt Raimund eine deklamierende und 
moraliſierende Geiſterkomparſerie hineinſpielen, die ihren Zauber— 
ſpuk aus allerhand maſchinellen Tricks und Verſenkungskunſtſtück— 
chen ohne einheitlichen Charakter und beſtimmte Farbe beſtreitet. 
Die Bearbeitung des Deutſchen Theaters hat, der Tendenz unſerer 
Zeit nach Einheit, ſtrengerem Stil und geſchloſſener Raumwirkund 
Rechnung tragend, dieſen Teil der Handlung, aus der Raimundſchen 
Andeutung einer Gebirgswelt heraus, gewiſſermaßen in ein Winter— 
märchen verwandelt. Schneebedeckte Berggipfel, Gletſcher, vereiſte 
Bäume bilden die Szenerie, deren Stimmung mit dem Haupt— 
thema des Menſchenhaſſes und der Einſamkeit harmoniert. Aſtra— 
galus, der Bergkönig, im langen weißen, blitzenden Schneemantel, 
eine Krone von Eiszapfen auf dem Haupt, einen Eiszapfen als 
Szepter in der Hand, mit langem, weißem Haar, weißem, wallen— 
dem Bart, in dem Eiskriſtalle glitzern, iſt der Beherrſcher dieſer 
Welt, allerdings ein ſehr gemütlicher, ein wenig wieneriſcher (der 
außerdem die Fähigkeit beſitzt, den Darſteller des Rappelkopf täu— 
ſchend nachzuahmen, welche beſondere Gabe des Schauſpielers auch 
hier nach Möglichkeit ausgenutzt wurde). Er herrſcht über ein Volk 
von Berggeiſtern, Kobolden, Schneemännchen, Schneeflocken, die 
mit ihrem Tanzreigen, Schneeballwerfen, Durcheinanderpurzeln, 
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Gleiten und Rutſchen die Umwelt des Stückes beleben, die Lieben— 
den necken, Rappelkopf ärgern und den Ausklang der Dichtung in 
eine ſchelmiſch anmutige, heiter liebliche Sphäre verklären. Natür— 
lich mußte dieſem winterlichen Charakter des Ganzen zu Liebe auch 
die Handlung in einigen Details ins Winterliche retuſchiert werden: 
das Liebespaar fand ſich ſtatt in einer roſigen Frühlingslandſchaft 
in einer ehrwürdigen Schneegegend wieder, Rappelkopf flüchtete 
ſich, ſtatt in ein Gartenzimmer, ſeiner Stimmung viel entſprechender 
in einen düſteren Kohlenkeller, und Habakuks Meſſer zum Zichorie— 
ſchneiden ließ ſich unſchwer in ein Küchenbeil verwandeln. So 
wurde, was wir an Raimunds Werk als ziemlich gleichgültigen und 
uns fremd anmutenden Ballaſt empfinden, zu einem feſten Rahmen, 
der ſich organiſch an den menſchlich unvergänglichen Kern der Dich— 
tung ſchloß. a 

Um dieſem Werke, das wir lieben, zu neuem Leben zu ver— 
helfen, haben wir den Vorwurf mangelnder Pietät nicht geſcheut 
und wir glauben, wenn Raimund heute lebte, hätte er es auch nicht 
anders gemacht. 


Arthur Kahane 
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ie Szene ward zur Kathedrale: gefangen find wir in den 
Seitenſchiffen, Zuſchauer auf der Bühne. Im Dämmerlicht 
gotiſcher Dome ſchimmert die Wölbung, von oben verhallen lange 
Glockenrufe, durch die Spitzbogenfenſter der Schiffe, durch die Ro— 
ſette und Zwickel der Apſis ſchimmert gelblich gebrochenes Licht. In— 
mitten aber des Domes prangt in magiſchen Farben auf einem über— 
höhten Thron das Wunderbild: Madonna mit dem Kinde. 
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Mit langen Zügen ftiller Nonnen belebt ſich der Raum. Aus 
einer Sänſte ſteigt die alte Abtiſſin und übergibt mit vielen Bräu— 
chen der ſchönen jungen Nachfolgerin die Hut des Wunderbildes und 
die Schlüſſel. Da ſchreitet dieſe zum anderen Ende vor und öffnet, 
ihre erſte Handlung im Amt, das rieſige Tor des Domes: Volk 
ſtrömt ein, aus Bergen und waldiger Landſchaft ſich vermehrend. 
Mit großen Zeremonien folgt der Zug des Klerus, umwallt von 
Fahnen, gefeit durch Kerzen in den Händen weißer Knaben: bis nun 
der Erzbiſchof im Schutz des Baldachins, die Monſtranz ſteil vor die 
Stirn gehalten, durch den heiligen Raum getragen hat. Krüppel 
und Kranke ſchleppen ſich zum Gnadenbilde — und als ein Gelähmter 
ſich plötzlich vor ihm erhebt, bricht ein Schrei aus allen tauſend Kehlen. 

Der Dom wird leer, die Nonne iſt allein. Aus ihren Gebeten 
aber lockt ſie der Klang heiterer Weiſen. Kinder ſchlingen die Reihen— 
ſpiele draußen vor dem Tor des Domes, bergauf und nieder. Spielt 
nicht ein Spielmann auf? Iſt er nicht ſchon in den Dom gehüpft? 
Verwirrt er die Nonne? Wer gibt dem Dämon die Kraft, ſo raſch 
die Fromme hinzureißen? Sie dreht ſich, ſie tanzt. Sie tanzt zum 
Lied vom Tode und vom Leben — in holder Aureole aber ſchweigt 
unbeweglich und lächelnd inmitten Madonna, die die Erde überwand. 
Enger umſpielt die Nonne der Spielmann: draußen vor dem Dom— 
tor weiſt er ihr im Morgenlicht den Ritter — der ihr die Welt bedeu— 
tet. Zwei andere Nonnen kommen, ſchließen ſie in den Dom ein und 
gehen. Nun iſt es Nacht, und ſie ſtürzt in den Wirbel der Ver— 
ſuchung. Sie betet die Heilige Mutter an — und draußen klopft der 
Stahlring des Ritters. Sie windet ſich und findet keine Rettung. 
Wie im Wahnſinn greift ſie nach dem Jeſuskinde, das das Wunder— 
bild in Armen hält: da ſchwindet es in glänzender Aura empor, das 
Tor aber ſpringt auf, der Ritter ſteht davor und blickt ſie an. Er 
ſtampft in den Dom, ſie wehrt ihm, um ſich zu erheben, er ergreift 
und trägt ſie mit langſam klirrenden Schritten zum Domtor hinaus. 
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Mitten im einſamen Dome ſchimmert allein das Wunderbild, 
des Kindes beraubt. Da regt es ſich zum erſtenmal. Mit ſüßer 
Trauer ſteht die Madonna auf, den Gnadenmantel läßt ſie fallen, 
ſehr langſam ſteigt ſie nieder vom Thron. Dann legt ſie mit erſchüt— 
ternder Gebärde die große Krone nieder. Sie nimmt die Kutte der 
Nonne, die dieſe zu ihren Füßen ließ, und betet vor ihrem leeren 
Thron. Die Nonnen kehren in den Dom zurück. Zwei oder vier am 
Ende des Zuges erblicken das ſchreckliche Wunder. Hundert Nonnen 


werfen ſich klagend nieder. Dann dringen fie auf die — verkannte — . 


Schweſter ein, ſie zu züchtigen für ihre ſchlechte Hut. Da ſteigt ſie 
zwiſchen ihnen auf. Sie laſſen ab, ſtumm weichend vor der Heiligen. 
Ein Stern fällt vor ihr nieder. Mit großen Lobgeſängen geleiten ſie 
fie ins Kloſter ... s 
Fünf Intermezzi ſpiegeln das Leben der Nonne in der Welt. 
Die Fenſter verdunkeln ſich ganz, man verliert die Illuſion eines 
Doms, ein paar Verſatzſtücke geben die Szenen der Welt. In 
weißer Hülle tanzt die Befreite vor dem Ritter, auf blumigem Hügel. 
Mit Mann und Hund und vieler Meute kommt ein Graf gezogen. 
Ein Kampf: der Ritter fällt. Der dicke Graf nimmt die Klagende 
mit ſich fort. Bei dem Toten allein bleibt der Spielmann: als er ſich 
aufgerichtet, gleicht er dem Tod und flötet die Todesweiſe. 
Stockdunkel. Eine Maſſe Geſtalten tappen durch die Schwärze. 
Nach wenig Augenblicken iſt es hell: an fünf runden Tafeln ſingen 
und bechern viel hundert Ritter und Frauen. Die Mitte nimmt der 
Graf mit der Nonne. Zwiſchen den Bechern, hoch auf dem Tiſch, 
tanzt ſie für ihn, in wilder Trauer, mit melancholiſcher Wolluſt: ihr 
Spielmann reißt die Bebende hin und wandelt ſie zur Bacchantin. 
Auf einmal ſchreitet ein junger Prinz mit den Seinen herein: ſein 
Blick dringt ein und hält die Tanzende feſt. Er fordert ſie. Der 
Vaſall verweigerts. Laß uns würfeln! Der Königsſohn ge— 
winnt und führt den Preis davon. Der dicke Graf ſtürzt ſich ins 
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Das Mirafel: Verkleidungen des Spielmanns 


Schwert. Der Spielmann neben ihm iſt der Tod und flötet die 
Todesweiſe. 

Ein breites Hochzeitsbett iſt bereitet: der Königsſohn will ſich 
der Schönen vermählen vor allem Hof. Sie ſpielen die Parodie 
einer Hochzeit, mit Clownerie und viel burlesken Scherzen. Da tritt 
der König ſelbſt, vom Spielmann aufgeſtachelt, für ſie ein und ver— 
bietet den Spaß. Es entſteht ein Gemenge: Vermummte ſtürzten 
ſich auf den König — er wehrt ſich und erſchlägt den eigenen Sohn.“ 
Wieder pfeift der Tod ſeine Weiſe. 
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Das Hochgericht iſt aufgeſchlagen. Zwiſchen unzähligen wü— 
tenden Fäuſten fährt der Karren der Sünderin herein. Im Hemd, 
ſteil gerichtet, bewegungslos, ragt die Schöne über tauſend Köpfe. 
Der Inquiſitor — iſt es nicht der vermummte Spielmann? — mit der 
ſchwarzen Maske zwiſchen zwanzig ſchwarzen Richtern klagt ſie ihrer 
Verbrechen an. Als er über ihr den Stab zerbrochen, ſtürzt der 
König vor, ſie anbetend, ihre Füße küſſend, und deckt ſie mit dem 
eigenen Leib: es nützt ihm nichts. Der Henker hebt das Beil, ſie 
ſenkt das Haupt: ein Schrei vereint das Volk zur Rettung ihrer 
Schönheit, ſie wird auf ein Pferd gehoben und wie im Triumphe 
jagt ſie davon, umbrandet von dem hypnotiſchen Jubel. 

Ein Kriegszug mit Pferden und Hunden, Eſeln und Wagen 
zieht vorbei, mit Armbruſtſchützen, Reitern und alten Kanonen. Die 
Nonne, gebrochen, ein Kind im Arm, ſchleppt ſich hinterher. Der 
Spielmann zwingt ſie empor: ſie muß, im fahlen Licht eines Phan— 
tasmas, die Schatten der um ſie Getöteten ſehen, wie ſie in langer 
Reihe, vom Ritter an bis zu den Ungenannten, mit ſpukhaft lang— 
ſamen Schritten an ihr vorüberziehen, beim Ton der Todesflöte. — 

Wieder ſitzen wir im Seitenſchiff des Domes. An langen Tiſchen 
beſcheren die Nonnen den Armen und Kindern die Weihnachtsgaben. 
Zwiſchen ihnen aber wandelt, heilig, mit ſüßen Schritten Madonna, 
die zur Nonne ward. Als ſie allein bleibt, legt ſie mit dem Lächeln 
des Vorbewußten die Kutte nieder, ſteigt mit leiſer Gebärde auf den 
Thron zurück, legt um ſich den brokatenen Mantel — und nun, nun 
ſetzt ſie die Krone wieder auf, die Krone. Das Domtor öffnet fich, 
und es kehrt die Nonne heim. In verzweifelten Gebeten windet ſie 
ſich vor dem Wunderbilde, das ſie findet, wie ſie es verlaſſen: ohne 
Kind. Wie im Wahnſinn drückt ſie das ihre, das tote, der Madonna 
in die Arme. Dieſe aber, dieſe nimmt es auf! Wieder kehren die 
Nonnen zur Morgenandacht, wieder ringt ſich ſtumm ein Schrei aus 
ihnen empor, als ſie des neuen Wunders inne werden. Die Nonne 
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iſt entſühnt. Madonna aber mit dem Kinde wird, dem einſtrömenden 
Volk voran, zum Domtor in den Tag hinausgetragen. Wieder 
tönen die Glocken von oben: ſie ſchließen das Spiel. 


Emil Ludwig 


Die grüne Flöte 


J. 


nlaß zum Entſtehen der „Grünen Flöte“ war der Wunſch des 

Leiters des Deutſchen Theaters, über ſchon früher von ihm ge— 
übte pantomimiſche Darſtellungen hinaus, zu einer ſtrengeren Stilform 
des wortloſen, nur von Muſik begleiteten Dramas, zur Form des 
Balletts, zu gelangen. Seine pantomimiſchen Anfänge mögen ihn 
zum Weiterſchreiten auf einmal eingeſchlagenem Wege gelockt, Be— 
gegnungen mit einem auf alter Kultur und gepflegter Tradition ruhen— 
den oſteuropäiſchen Ballettkörper ſein Intereſſe angeregt haben. 
Ein Zuſammentreffen mit der jungen Tänzerin Lillibil Chriſtenſen, 
der Tochter des norwegiſchen Hoftheaterintendanten, bei einem Gaſt— 
ſpiel des Deutſchen Theaters in Chriſtiania ließ den Wunſch zum 
Entſchluß werden. Der Entſchluß wurde zur Tat: man arbeitete ſich 
raſch in die noch fremden, innerlich doch ſchon vertrauten Formen ein, 
fand eine günſtige Handlung (deren Idee, weil ſie von einem Dichter 
ſtammte, bald herrſchend wurde), unterlegte ſie mit Mozartiſcher Muſik 
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und ſtellte das Ganze in ein Märchenchina, das mit ſeinem Schwarz 
und Gold einen Rahmen von ſtrenger und reiner Stiliſierung gab. 
So iſt die „Grüne Flöte“ entſtanden. 


II. 


Dies iſt der Inhalt des Ballets: 

Der große Zauberer Wu aus dem Lande U hat mit feiner 
Schweſter und Dienerin, der Hexe Ho, und mit ſeinen anderen Dienern 
einen Streifzug zum Fang von Menſchen unternommen. Der Uralte 
braucht nämlich die Kräfte von jungen und blühenden Geſchöpfen, 
deren Leben er ausſaugt, um das ſeine erhalten zu können. Jetzt kehren 
fie in die Heimat zurück. Die Hexe führteine Anzahl von edlen Königs— 
ſöhnen und zarten Prinzeſſinnen, an einemStrickgefeſſelt, ihrem Bruder 
zu. Der ſitzt in ſeiner Sänfte wie ein Pagode, ſein hundertjähriger 
Leib iſt ſtarr und unbeweglich, nur die Augen leben. Er befiehlt den 
Prinzen und Prinzeſſinnen den Tanz, denn es iſt ihm durch Zaubermacht 
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Die grüne Flöte: Am Fluß 


Die grüne Flöte 115 


gegeben, die Kräfte Tanzender in ſeine alten Glieder hinüberzuziehen. 
Einer der fchlanfen, blühenden Jünglinge nach dem anderen, alle die 
jugendfriſchen Geſtalten ſinken welk und ihrer Kräfte beraubt hin, 
während der Böſe, der ſich immer mehr verjüngt fühlt, langſam aus 
ſeiner Todesſtarre erwacht. Er verlangt den Tee, der von der Hexe 
unter Zeremoniell gereicht wird. Plötzlich erklingt aus weiter Ferne, 
von einem Windhauch herübergetragen, ein ſüßer Flötenton, der die 
Böſen erzittern, die Gefangenen aber, die man in den Harem — eine 
Art goldenen Vogelhauſes — geſperrt hat, ſehnſuchtsvoll die Köpfe 
heben läßt. Am ſehnſüchtigſten ſchaut Fay-Jen aus dem Lande Thſe, 
die ſchönſte unter den Prinzeſſinnen, aus dem oberſten Käfig, den man 
ihr angewieſen hat. Alles wartet, aber der liebliche Klang verhallt, 
das Flämmchen der Hoffnung in den Augen der gefangenen Königs— 
kinder löſcht wieder aus, Zauberer und Hexe ſchütteln den Schrecken 
von ſich ab und ſinken mit ihrer dunklen Gefolgſchaft beruhigt in Schlaf. 


. 


Aber der wundervolle Klang der Flöte ertönt leiſe von fernher 
noch einmal. Da verläßt Fay-Jen, die liebliche Prinzeſſin, ihren 
Käfig und flieht, getrieben von jenem Klang, in die Nacht hinaus. 
Ihre kleinen, eilenden Füße tragen ſie durch die Einöden und Wüſteneien 
Nebel breiten ſich vor ihr, endlich erreicht ſie das Ufer eines Fluſſes, 
an dem ſie erſchöpft niederſinkt. Die Einſamkeit umgibt ſie und macht 
den Schlag ihres ängſtlichen Herzens ausſetzen. Da plötzlich klingt 
aus viel größerer Nähe wieder jene unendlich ſüße, lockende Stimme 
der Flöte. Sie kommt näher und näher und nun endlich erblickt man 
am anderen Ufer den Spieler ſelbſt. Es iſt Sing-Ling, der anmutige 
Prinz des Reiches Thſu. Die Prinzeſſin wiegt ſich, halb träumend, 
zum innigen Spiel der Flöte. Dann aber gewahren fie einander, 
eine mächtige Sehnſucht ergreift fie beide, fie wollen einander zuſinken, 
aber ſie ſtehen an getrennten Ufern, nur ſehnſuchtsvoll können ſie die 
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Arme ausbreiten. . . Da ſpürt Fay-Jen eine Schlinge um ihren Fuß 
und ſinkt erſchreckt zurück: die Hexe, die zuerſt ihre Flucht bemerkt 
hatte, und ihr nachgeſchlichen war, hat die Schlinge geworfen. Jetzt 
zieht ſie die Widerſtrebende, Verzweifelte mit ſich fort. Auch den Prinzen 
ergreift die Verzweiflung, er wirft die Flöte in den Fluß und ſpringt 
ſelbſt in die Wellen, um dort den Tod zu finden. Aber die Flußgöttin 
taucht aus der Flut empor, nimmt den Verſinkenden auf, tröſtet ihn 
gütig, gibt ihm die Flöte wieder und zieht ein Schiff aus den Waſſern, 
in das fie den Verzweifelten fteigen heißt, auf ihm foll er der Ge— 
liebten folgen. N 

Nach langem Schlaf, angefüllt mit den Kräften der ausge— 
ſogenen Königsſöhne, erhebt ſich der Zauberer von ſeinem Lager. 
Jetzt will er vor der Schönſten ſeines Frauenhauſes, vor Fay-Jen, 
den Tanz der Werbung tanzen. Da entdeckt er ihre Flucht. Er ſchlägt 
voller Wut ſeine Sklaven, denen er die Schuld an ihrem Entweichen 
gibt. Doch gerade jetzt bringt feine Schweſter, die Here, die Entflohene 
zurück, ſie erzählt die Geſchichte ihrer Flucht. Nun will der Zauberer 
die Widerſtrebende gewinnen, er verſucht es, indem er eine Geſtalt, 


1 


Die grüne Flöte 5 a EN 2 117 


. 
FR REG > 
, 


. 


, ,. 
Die grüne Flöte 
ähnlich der menſchlichen, annimmt, vier von ſeinen ſechs Armen, vier 
von ſeinen ſechs Beinen fallen ab von ihm, aber die Prinzeſſin faßt 
ein Ekel, doch er will ſie zwingen. Er ſchwingt auch die Geißel gegen 
fie ; fie niederfallen zu laſſen, hindern ihn ihr Blick und die übrigen 
Gefangenen, die ſich ſchüzend um fie drängen. Aber feine Macht iſt 
noch nicht erſchöpft. Er gebraucht feine ſtärkſten Mittel und verwandelt 
ſich in ein furchtbares Gewitter, das Fay-Jens Herz erbeben läßt. — 
Währenddeſſen aber hat ſich auf dem Schiffe der Flußgöttin ihr Ge— 
liebter, der Prinz Sing-Ling, genaht. Der Zauberer ſchickt ihm ſeine 
Diener entgegen, die den Prinzen töten ſollen, doch ſie können nichts 
gegen die wunderbare Macht der Flöte ausrichten. Jetzt verſtrickt ihn 
der Zauberer ſelbſt in ein goldenes Netz, das dem Netze einer Rieſen— 
ſpinne gleicht, und entreißt ihm die Flöte, aber der Prinz durchſchlägt 
das Netz mit ſeinem Schwert. In der Geſtalt eines ungeheueren 
Drachens ſtürzt ſich der Zauberer von neuem auf den Jüngling, zu 
rechter Zeit jedoch ſteigt die Göttin des Fluſſes empor und gibt ihm 
die verlorene Flöte zurück. Jetzt erſt erkennt er ihre geheimnisvolle 
Kraft, von der er ſelber bisher noch nichts wußte, mit ihrer Hilfe 
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verfolgt er die Sklaven und treibt den Drachen, in den ſich der Zau— 


berer verwandelt hat, vor ſich her in eine Felſenhöhle, wo das Untier 


immer mehr zuſammenfällt und zuletzt — ebenſo wie feine Schweſter, 
der ſo der Lebensquell genommen iſt — mit all dem goldenen Schein 
in Aſche aufgeht. Der Prinz aber befreit Fay-Jen und alle, die mit 
ihr gelitten haben, vom Zauber und führt ſeine ſchöne Geliebte und 
die übrigen Gefangenen glücklich in die Heimat zurück. 


III. 


Dieſe zarten Fäden der Handlung galt es mit dem kräftigeren 
Geſpinſt der Bühnendarſtellung zu umgeben. Aber ſo, daß die Zeich— 
nung des Gewebes nicht verwiſcht wurde, ſondern umgekehrt, jede 
reichere Ornamentierung, alle farbige Ausſchmückung den Lauf der 
in den Mittelpunkt mündenden Hauptadern nur ſtärker und lebendiger 
hervortreten ließ. Muſik, Kuliſſe, Koſtüm, Maske, Mimik, Bewegung, 
Tanz waren nicht nur durchaus eigenartig und ſtilvoll zu geſtalten, 
ſondern vor allem dem befruchtenden Grundgedanken dienſtbar 
zu machen. 


Die grüne Flöte: Tanz des Zauberers 
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Sterns Wärchenchina hat auf dieſer Erde nie geſtanden. Es iſt 
ganz unnaturaliſtiſch, ſelbſt wenn man als zum Vorbild dienende 
Natur nicht chineſiſches Leben, ſondern chineſiſches Theater betrachtet. 
Von beidem nimmt es Stimmung und Motiv, foweit es ſie gebrauchen 
kann. Dieſes China hat das Rokoko paſſiert (und hier Mozarts Muſik 
zum Gefährten gewonnen) und wurde dann auf der heutigen Bühne 
wiedergeboren, deren ſtiliſtiſche Sicherheit und ſeeliſche und techniſche 
Verfeinerung es als Kennzeichen trägt. 

Schwarz und gold ſind die Grundfarben, die ſchon als Rahmen 
den Bühnenausſchnitt umſpannen. Andere Töne trägt nur das Licht 
herein. Trotzdem gilt es mehr als eine Stunde lang bei dieſer ſelbſt— 
gewählten Beſchränkung dem Auge des Zuſchauers immer neue An— 
regungen zu geben, Wechſel eintreten zu laſſen, dem Thema Fülle zu 
verleihn. Schwarze Vorhänge, Hinter- und Seitengründe, auf die 
mit goldenen Borten Garten, Höhle oder Landſchaft geſtickt ſind, 
rauſchen auf und geben dem Blick die nächſte Szenerie frei. Rieſen— 
blumen von Gold ſchweben vom Himmel herab, ſchwarze Wolken— 
ſchleier fallen dichter und dichter, goldglänzende Geſteinzapfen ſenken 
ſich, ein Käfighaus mit tauſend goldenen Stäbchen wird ſichtbar, ein 
Fluß, deſſen Wellen aus leuchtendem Gold zu fließen ſcheinen, fällt 
von ſchwarzen Hügeln herab und rauſcht, von ſeiner Göttin geführt, 
quer über die Bühne — deren Ausſchnitt und Tiefe immer wechſelt, 
ſo wie es gerade Tanz, Spiel und Bild verlangt. 

Der Spieler, deſſen Koſtüm, Maske und Bewegung in die ihn 
umgebende Dekoration ſtets hinübergleitet, erſcheint als ein Ge— 
ſchwiſter dieſes Dekorativen, als ſeine rhythmiſche Verſtärkung. Es 
hat in jeder Stellung den Anſchein, als ſei er, von der Muſik zum 
Leben geweckt, gerade aus der Wand getreten, ſo eng verknüpft er— 
ſcheint er mit dem rein Dekorativen (wie überhaupt Reinhardts ſchon 
bei der Pantomime geübtes Prinzip, im Probenverlauf Handlung, 
Muſik, Dekoration und ſchauſpieleriſche Bewegung ineinanderwachſen 
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und ſich gegenſeitig befruchten zu laſſen, auch bei dieſem Ballet die völlige 
Aneinanderbindung der einzelnen Elemente zur Folge gehabt hat). 
Dieſe Figuren ſind auch in ihrer Bewegung eine Weiterbildung der 
Dekorationsformen, wie deren Fortſetzung ſie ſchon rein äußerlich 
wirken, die ſtiliſtiſche Bindung ſchwarz-gold wird auch im Koſtüm, in 
allem Gerät, ja ſelbſt in den großen runden, goldglänzenden Schädeln 
und ſchwarzen Geſichtern der Sklaven durchgeführt. — 

Als dritte und letzte Stufe rhythmiſcher Steigerung nach Deko— 
ration und menſchlicher Bewegung — es iſt, als fielen nach und nach 
alle Schalen und das innere Thema des Balletts trete immer freier zu— 
tage — erfcheint der Tanz. Wenn hier die Dekoration erſtarrte Muſik 
iſt, die Bewegung ſich langſam losringende, ſo erſcheint er als die reine 
ſchwebende, losgelöſte Melodie. Er ift, nicht nur äußerlich, das rhyth— 
miſch Stärkſte, das immer am wichtigſten Punkt der Handlung zu 
ſtehen ſich gewöhnt hat, das Fließendſte, Befreiteſte. Er löſt alles 
Starre und erlöft es zum Menſchlichen. 
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Der Reinhardtſche Darfteller 


rama und Schauſpielkunſt leben in einer Ehe Strindbergſcher 

Prägung. Auch bei ihrem Machtkampf handelt es ſich um die 
Herrſchaft über das Kind, die Aufführung. Gelingt es dem Drama, 
das Theater in die Zwangsjacke feiner Kunſtanſchauungen zu zwingen, 
ſo können bald Bühnen annähernd gleicher Wertklaſſe ihre Darſteller 
austauſchen, ohne daß weſentliche Störungen des Aufführungsſtils 
zu fürchten wären. Beginnt dann die Herrſchaft der redenden Künſte 
zu erlahmen, weil die Literatur auf neuen Wegen nach neuen Zielen 
ſtrebt, ſo hinterbleibt eine Bühnenkunſt von ſeltener Stärke, weil 
das Theater ſich in der andauernden Übung an Dramen gleicher Art 
einen ungemein reichen Vorrat von Ausdrucksmöglichkeiten und Aus— 
drucksfähigkeiten geſammelt hat. Auf dieſer ſicheren Grundlage ver— 
ſucht dann die Schauſpielkunſt ihr Reich auszubauen und eine ſelb— 
ſtändige Weiterentwickelung nach den eigenen Geſetzen der ſpielenden 
Künſte zu wagen. Einen ſolchen immer wiederkehrenden Wendepunkt 
hat die Theatergeſchichte beim Ausgang der naturaliſtiſchen Periode 
zu verzeichnen. Unter Verzicht auf die Führung der redenden Künſte 
verbanden ſich die ſpielenden mit den bildenden, und als ſie von denen 
genug gelernt hatten, ſchwangen ſie ſich ſelbſt zur unbedingten Herrſchaft 
auf. Daß Max Reinhardt die Seele dieſer Entwicklung war, geben 
auch ſeine Gegner zu, durch ihre Art, es zu beſtreiten. Daß allgemeine 
Kulturſtrömungen, die auch außerhalb des Theaters in die Richtung 
drängten, in der Reinhardt ging, wirkend waren, wiſſen auch ſeine 
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Anhänger. Die meiſten Bühnen ſuchten auf ſeinen Spuren zu gehen, 
und bemühten ſich, Reinhardt nachzuahmen, einige blieben auf dem 
Wege ſtecken, einige verloren die Richtung, die Mehrzahl aber nannte 
die verſuchte Nachfolge Reinhardts ihre eigene Bahn und hatte damit 
leider oft recht. Selbſt die Schüler, die ſich offen zu Reinhardt be— 
kannten, ſind nicht imſtande geweſen, auch wenn es noch ſo hochwertig 
war, Gleichwertiges zu ſchaffen, weil Perſönlichkeit unnachahmlich, 
ihre Ausſtrahlung einzig iſt. Macht man nun den Verſuch, Darſteller 
von Bühnen annähernd gleicher Wertklaſſe auszutaufchen, fo wird 
man den Aufführungsſtil erheblich geſtört ſehen. Das liegt daran, 
daß bei der ſelbſtändigen Entwicklung der Schauſpielkunſt jede 
Bühne das Gepräge der Perſönlichkeit ihres Leiters in viel höherem 
Maße tragen muß, als in einer Epoche, in der die Vorherrſchaft des 
Dramas Gleichförmigkeit der Spielweiſe bewirkt. 

Dieſes allgemeine Geſetz erfährt im Fall Reinhardt eine bedeu— 
tende Steigerung. Man hat ſchon dichteres Zuſammenſpiel geſehen, 
als auf den Reinhardt-Bühnen, und doch fällt mehr als irgendwo 
anders ſelbſt der beſte Darſteller eines anderen Theaters unweigerlich 
aus dem Rahmen der Aufführung, und wenn er auch ohne Partner 
auf der Bühne ſtünde. Das liegt ſowohl in der Einwirkung der 
Perſönlichkeit Reinhardts auf den Darſteller, in dem Einzelerziehe— 
riſchen, als auch in den Kunſtabſichten Reinhardts, die ſo vieles in 
engem Raum zuſammenpreſſen, daß der Darſteller ſich nur langſam 
in ſie einleben kann. ‘ 

Seit Reinhardt den entſcheidenden Schritt tat, ſich der herr— 
ſchenden maleriſchen Anſchauung zuwandte und das Maleriſche an 
ſeinem Urquell auffing, indem er das Licht ſich untertan machte, hatte 
er den Schlußſtein zu ſeinem Gebäude gefunden. Nun erhielt jene 
äußerſte Ausdrucksſtärke, jene letzte Hingabe aller Kräfte, jenes Zu— 
ſammenpreſſen des Geſamtkönnens, das er herauszulocken verſteht, 
den weſensverwandten Geiſt durch das Zuſammenfaſſen und Auflöfen 
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der Form durch das Licht, nun war es möglich auch dem Scharf— 
umriſſenen, Beſtimmten in Ton, Rede, Geſte, Bewegung jenes Un— 
beſtimmte, Fließende zu geben, das immer über ſich ſelbſt hinausweiſt 
und den Schein des Unbegrenzten erweckend, immer bedeutend wirkt, 
weil es auch von an ſich gleichgültiger Einzelheit auf ein unbegreif— 
liches Ganze weiſt. Da nun dieſes Unſichtbare nur zu Ahnende in 
Reinhardts Empfinden als Weltbild lebendig iſt, kann nur er den 
einzelnen Darſteller ſo ausſtatten, daß er in dieſes Ganze ſich ein— 
ordnet. i 

Von dieſem Weltbild zeigt eine Reinhardtſche Aufführung nur 
das deutlich, was gerade wichtig iſt, deutlich geſehen zu werden, aber 
das ſcharf Sichtbare und das darüber Hinausweiſende wird doch 
als Einheit fühlbar gemacht, ſo daß alles, das Umgrenzte und das 
Unbegrenzte, von der Harmonie eines einheitlichen Rhythmus bewegt 
erſcheint. Es iſt begreiflich, daß in dieſes kunſtvolle Geflecht ſich nur 
der einordnen kann, der es oft erlebt hat, wie ſeine ſcheinbar eigen— 
willig geführte Linie dem Ganzen dient. 

Reinhardts Kunſt, dem Darſteller dieſe Linie zu zeigen und ihn 
auf ihr ſchauſpieleriſch ſo fruchtbar wie möglich zu machen, auch wenn 
dieſe Linie unſcheinbar oder zuſammenhanglos ſcheint, beſteht in ſeiner 
Kraft, den Darſteller ſo zu führen, daß er ſich gezwungen ſieht, ſich 
aus ſich ſelbſt heraus gegenſtändlich zu machen. Das Mittel Rein— 
hardts, durch das er Wunder zu tun ſcheint, iſt die Suggeſtion. Aber 
dieſe Suggeſtion nimmt ihre Macht aus der Sicherheit, mit der jede 
Figur Reinhardt gegenſtändlich vor Augen ſteht, mit der jeder Punkt 
abſichtsvoll in das Ganze geſetzt iſt, und dieſe Sicherheit iſt die Frucht 
eingehendſten Fleißes. Dieſem Fleiß iſt nichts unweſentlich. Auch 
das ſcheinbar gleichgültigſte wird im voraus genau feſtgeſtellt, gefeilt 
aufs ſorgſamſte gewogen und erwogen. Jede Figur mit all ihrem 
Drum und Dran iſt in das Geſamtbild der vorzubereitenden Auf— 
führung eingezeichnet. 
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Wilhelm Diegelmann im „Lebenden Leichnam“ 


Dieſe Kinder feiner Phantaſie zeigt Reinhardt dem Darſteller 
auf der erſten Probe. Mit der Geduld und dem Scharfſinn eines 
Indianers umſchleicht er den Darſteller und lockt ihn in die Hülle 
der darzuſtellenden Geſtalt. Aber nicht prokuſtusmäßig zwängt 
Reinhardt den Darſteller in das fertig gemachte Bett, ſondern er 
ſucht es ihm paſſend und wohnlich einzurichten, zumal es offenbar von 
vornherein ein wenig auf den betreffenden Darfteller zugeſchnitten iſt. 
Und nicht nur bei den großen Rollen wird dieſe Vorarbeit geleiſtet, 
auch jede kleinſte lebt als fertiges Bild bis zum Stimmklang und der 
Stimmlage, die Reinhardt mit ſchauſpieleriſcher Meiſterſchaft jedem 
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ins Ohr klingen zu laſſen verſteht. So wächſt der Darſteller, durch 
die Kanäle aller ſeiner Sinne mit der zugedachten Speiſe durchtränkt, 
zu der verlangten Aufgabe langſam heran, und entlaſtet von dem 
bewußten Mittragen des Ganzen kann er, getrieben von dem Willen 
des Führers, die Höchſtleiſtung ſeines Könnens, in der Geſtalt ent— 
laden, die darzuſtellen ſeine Aufgabe iſt. 

So weiß jeder Darſteller ſein Vermögen einer Verwaltung 
anvertraut, die ihm den denkbar höchſten Zinsfuß verſpricht. Deshalb 
gibt er ſich Reinhardt in hemmungsloſem Vertrauen hin und emp— 
fängt von ihm einen Reichtum, der auch den geringſten Darſteller 
in gewiſſem Sinne dem beſten, der aus anderer Schule kommt, 
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Wie Reinhardt 
mit dem Schauſpieler arbeitet 


in Vormittag. Die Probe beginnt. Vom Tageslicht in die 

Staubdämmerung des Theaters. Ein Taſten durch dunkle 
Parkettreihen, die Hand fühlt ſich am Stoff der Polſterſeſſel entlang. 
Die Augen ſind blind von Dunkelheit. Die Bühne vorn ein hellerer 
Ausſchnitt in bläulich dunſtigem Schimmer. Fahles Tageslicht fällt 
von oben in Streifen durch hängende Stoffſofitten. Die Bühne iſt 
leer — ein paar unzuſammenhängende Kuliſſenwände lehnen an der 
Seite. Dieſe Leere der Bühne! Ihre Keuſchheit! Herzbewegend für 
den Schauſpieler. Wie die unberührte aufgeſpannte Leinwand für 
den Maler! 

Die Schauſpieler kommen einer nach dem anderen. Langſam, 
mißmutig, wie verſchlafen. Verſchloſſenheit in den Zügen. Die Stim— 
mung des Aufſparens. Die vollkommene Latenz. Reinhardts Ge— 
ſicht und Geſtalt löſt ſich unten vor der erſten Parkettreihe aus dem 
Dunkel. Von oben blinzeln die Schauſpieler mit einem Seitenblick 
hinunter nach ihm. Es erregt ſie innerlich — doch ſcheinen ſie gleich— 
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gültig. Eine Miſchung von Kampfſtimmung und Unruhe iſt in ihnen. 
Reinhardt hat ſein Buch in der Hand. Seine Wiene trägt eine völlige 
Teilnahmloſigkeit. Der Morgen ſchiebt alle dieſe Abendmenſchen müh— 
ſelig vor ſich her. Die Phantaſie ſitzt umher, vollkommen unbeweglich. 
Und wir wiſſen, wir müſſen ſie löſen. Man fürchtet ſich. Die ſtärkſte 
Energie iſt dazu nötig. Was auf der Probe in der Nüchternheit eines 
Vormittags gewonnen wird — lebt doppelt auf in den Erregungen 
des Abends. Das künſtliche Licht, das nun die Bühne dürftig für 
die Probe erhellt, erſetzt die Abendſtimmung nicht, die Tagesſtrahlen 
ſchneiden dazwiſchen. Und dennoch, dieſe Feindſeligkeit des Morgen— 
lichts, das überall einbricht zum Verſtand und das innere Leben in 
Stücke teilen will, reizt ſchließlich auf als Kontraſt. Auf einmal 
begreift man, wie die heftigſten Schmerzen hingehen im ſtrahlen— 
den Mittag auf weißem Pflaſter durch die gleichgültig haſtende 
Menfchenmenge. 

Reinhardt ruft uns aus der erſten Lethargie auf. Wir beginnen 
zögernd. Verſchämt. Horchen in uns hinein. Unſere Stimme iſt 
uns fremd. Auf einmal weckt uns ein Klang, ein bekannter Ton der 
eigenen Stimme! Die Melodie bewegt ſich ſchüchtern. Reinhardts 
Blick antwortet mit einem Aufbligen des Intereſſes. Leiſe wirft er 
eine Betonung in die Rede, wie man einen Erwachenden nur ſanft 
anruft. Seine Blicke ſind anhaltender auf den Schauſpieler gerichtet 
— wir rühren uns. Wieder dazwiſchen ein inneres Stocken. Rein- 
hardt nimmt ſein Buch, wir hören zu — halb in Unruhe zu begreifen, 
halb mit geſpieltem Widerſtand in Verlegenheiten. Die eigene Hem— 
mung des inneren Stromes empfindet man als Scham. Eine Ent— 
gleiſung. Man überzeugt nicht. Man leidet. Reinhardt ſtellt ſich ab— 
weicht ſcheinbar mit der Aufmerkſamkeit zurück, um uns Zeit zu laſſen, 
die Verwirrung zu löſen. Er ſchont uns. — Erfaßt er dann einen 
Ton des Aufſchwungs von uns, hält er ihn unerbittlich feſt, er läßt 
uns nun nicht los — kein Zurückfallen iſt uns erlaubt. Er quält — 
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er treibt — er befreit jedes Zögern. Er wiederholt. Wir halten noch 
einmal die Zügel — ſtraffen und lockern ſie, bis wir den Sprung 
kennen. Einmal heiß geworden, ſchmelzen alle Hemmungen dahin. 
Ein Rhythmus von Heftigkeiten und Müdigkeiten ſchwingt. Rein— 
hardt erfaßt ihn und biegt ihn. Wir geben uns dem Spiel hin. Wir 
fühlen den Partner, ſein Geſicht, ſeinen Blick, ſeine Hände, ſeine 
Geſtalt, feine Werbung und feine Gegnerſchaſt, feine Hoffnungen 
und ſeinen Streit. Reinhardt verbindet die Stimmen, reißt Diſtanzen 
— hält uns aufrecht in der Entzückung, zwingt uns zurück in die 
Synkope. Erſchöpft läßt ſich der Abgehende von der Szene im 
Hintergrunde der Bühne auf einen Stuhl oder auf ein Verſatzſtück 
nieder, bemüht, den inneren Aufruhr zu bändigen, ihn nicht abzugeben 
an die ſinnloſe Konftellation hinter den Kuliſſen außerhalb der 
Dichtung. Die Züge werden geordnet. Eine Selbſtbeherrſchung er— 
greift den Schauſpieler, bis er wieder die Szene betritt — ſich erlöſt 
frei gibt oder in reinſten Intervallen den leichten Schritt der Rede 
zeichnet. 

Reinhardt hat ſein Buch. Wir unſere Rollen. Jeder hat das 
Seine mitgebracht, ausgearbeitet oder gelernt und trägt es in wichtigen 
Händen. Und Buch und Rollen und Ideen werden hier vom Strömen 
ſich begegnender Sinne umgeſchmolzen, vom Blut mit neuen Zeichen 
begabt. Was Buchſtabe war und Gedanke, wird zum Gefühl — 
was Gefühl war, wird zum inneren Bild. Der „beſondere Saft“ 
verſenkt auch uns in ein Meer des Wahns! — Schön und lebhaft 
ſind dieſe Träume auf der leeren Leinwand der Bühne. Aus dem 
Morphiat der Erregungen wachſen uns neue Dimenſionen des Alls. 
Wir ſtreben darin zu ſein, wir ziehen die Realitäten heran. Die un— 
ſicheren Sohlen taſten nach Grund. Nun wird uns Tiſch und Stuhl 
und Wand und Treppe zugeſchoben, Farben umſtellen uns. Unſere 
Kraft muß darin leben. Wir erwärmen die toten Dinge. Das Ge— 
länder einer Treppe reicht uns die eine einzige Geſte, die unſeren 
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Schmerz oder unferen Stolz aufklärt. Der Seſſel ruft unfere wan— 
kenden Kniee herbei, ein Fenſter lächelt uns Liebe auf die Lippen. 
Der Wind, die Bäume reden. Unruhvoll drängt ſich die Schöpfung 
an uns, mündet in uns und formt uns. Nichts, was nicht durch uns, 
die Schauſpieler, zum Leben auf der Bühne gezwungen wird, hat ein 
Recht dort zu ſein. 

Ein Requiſiteur geht auf Zehenſpitzen vorſichtig zu Reinhardt 
an die Rampe und fragt ihn: „Der rote Teppich ſpielt doch mit?“ 
Dies Wort deckt den Sinn des Theaters auf. 

Gertrud Eyſoldt 


Reinhardt und der junge Schaufpieler 


Sy Traum des Knaben ift zur Wahrheit geworden. Er ſteht 
auf den Brettern. Die Ausrüſtung iſt mager. Zwar iſt er 
hundertmal Zuſchauer und Zuhörer geweſen, er hat ſich „Ideale“ 
gebildet, er hat Theaterſchulen beſucht oder beim großen Mimen 
Stunden genommen und nun bleibt von der ganzen Begeiſterung nur 
das Zittern der Ungewißheit übrig. Aber der perſönliche Kontakt mit 
denen, die ihm früher im unerreichbaren Olymp zu thronen ſchienen, 
läßt ihn allmählich zur inneren Ruhe kommen, die Augen öffnen ſich 
— er ſieht Mängel anderer und die eigene Nichtigkeit. Die Zeit der 
großen Zweifel wirft den jungen Schauſpieler in gefährliches Chaos, 
aus dem eines Tages eine Erkenntnis ihn errettet. 

Die Wirkung des Schauſpielers beruht nur auf Suggeſtion. 
Die Sinne des Ungeheuers — Publikum — müſſen gefeſſelt werden. 
Ohr durch den Wohlklang oder Penetration der Stimme, Auge durch 
Schönheit, Intenſität, Pitoreskheit des Bildes. Beide, Auge und 
Ohr, ſollen ſich dann vereinigen zum Erwecken aller Töne der ganzen 
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Auguſte Pünkösdy im „Doppelſelbſtmord“ Hermann Thimig im „Doppelſelbſtmord“ 


Gefühlsſkala von leichteſter Freudigkeit bis zur tiefen Erſchütterung 
des Schmerzes. 

Auch das größte Genie unter den Schauſpielern zieht dieſe ſugge— 
ftive Kraft, die ſich in Wirkung umſetzt, nicht aus ſich ſelbſt allein. 
Koſtüm, ſzeniſche Umgebung und Lichtwirkung unterſtützen ihn. Bald 
aber fühlt er, daß das Erreichte nur eine Stufe ſein kann auf der 
endloſen Leiter. So ſehr auch Streben, Ehrgeiz, Arbeit, Leiden— 
ſchaftlichkeit für Kunſt und Erfolg angeſpannt werden, er fühlt, 
daß in ihm ſelber nicht alle Kräfte enthalten ſind, um ihn weiter in 
die Höhe zu treiben. Und eines Tages erkennt er, daß der Helfer 
vor ihm ſteht. Er erblaßt, denn vor ihm ſteht einer, der ſo reich iſt, 
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daß er mit dem Überfluß feiner Schätze verſchwenderiſch fein kann. 
Was iſt die Natur dieſes Reichtums? Es iſt auch nichts anderes 
als die ungeheuere Macht der Suggeſtivität, die er auf den Schau— 
ſpieler überträgt und auf dieſe Weiſe eine ungeheuere Erhöhung des 
Schauſpielermittels — Suggeſtion — herbeiführt. Nie fühlt ſelbſt 
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Ernſt Deutſch im „Bettler“ 


der junge Schauſpieler, daß ſein innerſtes Weſen einer Vergewalti— 
gung unterliegt, nie empfindet er Schwächung, der belebende Wert 
allein kommt zum Ausbruch. Es findet alſo eine Übertragung ſtatt, 
— man könnte ſagen — eine Veredlung wie die eines Baumes, denn 
alle Auswüchſe werden zurückgedrängt, die vorhandene Kraft wird 
durch Zuführung eines neuen, fremden, edlen Elementes zu einer 
Art Maximum von Leiſtungsfähigkeit getrieben. Der ganze Vor— 
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Paul Hartmann in „Volk in Not“ 


gang könnte gefährlich ſein, wenn nicht Temperament und geiſtige 
Selbſtändigkeit des Objektes — des Schauſpielers — erhalten blieben, 
ſo daß ſelbſt, wenn die Zufuhr des Fluidums aufhören ſollte, die 
Kräfte ſich nicht vermindern können — vorausgeſetzt, daß der Boden 
etwas wert iſt, aus dem ſie herauswachſen. 

Ernſt Deutſch 
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ie große Revolution der Schaufpielfunft, die als natürliche 

Begleiterſcheinung derjenigen der dramatiſchen Dichtkunſt im 
letzten Jahrzehnt des vorigen Jahrhunderts unter der Flagge: 
„Naturalismus“ den heiligen Tempel Thaliens von alten eingeroſte— 
ten Übeln befreite und den Schauſpieler, der in theatraliſcher Un— 
natur vom Kopf bis zu Fuß ſtak, zurück zur Wahrheit und Einfach— 
heit der Natur brachte, hat wohl mehr Spuren hinterlaſſen, als man 
heute, da der Naturalismus — ſcheinbar — ein Bonmot von vorgeſtern, 
die Mode vom vorigen Jahr iſt, gemeinhin annehmen und wahr— 
haben möchte. An den ſchleſiſchen Dialektſtücken Hauptmanns bil— 
dete ſich die moderne Schauſpielkunſt, um ſo geläutert wieder zu 
einer wahrhaften, vertieften und verinnerlichten, von aller äußer— 
lichen Komödianterie freien Kunſt der Menſchendarſtellung zu werden, 
die dann auch in der Darſtellung des klaſſiſchen Stildramas Ge— 
legenheit hatte, zu beweiſen, daß Natur und Wahrheit jedem Stile 
ſpotten und jedem Stile gerecht werden. Und denſelben Deſtillations— 
prozeß machte auch die Schminkkunſt des Schauſpielers, die Kunſt 
der Maske durch. 

Es ſei ferne von mir, zu behaupten, daß nicht vor der denk— 
würdigen Erſtaufführung von Hauptmanns: „Vor Sonnenauf— 
gang“, bekanntlich die Geburtsſtunde des Naturalismus, auch 
Schauſpieler geweſen wären, die wahre Schmink- und Masken— 
künſtler genannt zu werden verdienten, die aus Schminke, Perücke 
und Bartwolle jede hiſtoriſche Perſönlichkeit auf der Bühne zum 
Verwechſeln ähnlich und zum Neid von Caſtans Panoptikum prä— 
ſentierten — aber eben auch die Anſichten über die Schmink- und 
Maskenkunſt haben ſich geändert und geläutert. 
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Eduard v. Winterſtein 
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In Schminke getaucht von oben bis unten war die ganze deutſche 
Schauſpielkunſt, und wie die ſtarre Schablone und verzopfte Kon— 
vention die Sprache der Schauſpieler beherrſchte und ihre Seele 
verkleiſterte, ſo bedeckte fingerdicke Schminke das Geſicht, damit um 
Gottes willen niemand annehmen ſollte, in der Seele des Schau— 
ſpielers gehe etwas vor, das ſich auf ſeinem Geſicht abſpiegeln könnte. 
Ich weiß, die allzeit vorhandenen Verteidiger des Alten werden mich 
ſteinigen, aber ich nehme nichts von dem Geſagten zurück, das 
nur von eigenem Erlebten und Geſehenen diktiert iſt. 

Ich ging im Jahre 1889 zum Theater und habe, noch ehe ich 
nach Berlin kam, auf meinen Wanderjahren an Provinzbühnen mit 
Schaudern erlebt, wie das Gros der Schauſpieler von einem gräß— 
lichen Schminkfanatismus ergriffen war. Fingerdick mußte die 
Fettſchminke auf dem Geſicht ſitzen, das ſich als eine lebloſe ſtarre 
Maske auf der Bühne präſentierte. Ja, es galt als ein Verbrechen, 
das manche Theater ſogar mit Strafe belegten, ungeſchminkt auf 
die Bühne zu gehen, ſelbſt wenn der Zuſtand des Ungeſchminktſeins 
für den Charakter der darzuſtellenden Rolle wie geſchaffen war. 

Ich habe mehr als einmal erlebt, daß Schauſpieler ſich die un— 
erhörteſte Mühe gaben ſoviel verſchiedene Schminke aufzutragen, 
daß ſie — geſchminkt — ausſahen wie ungeſchminkt, nur daß die dicke 
Fettſchicht dem Geſicht jeden Ausdruck einer ſeeliſchen Erregung ver— 
ſagte. Dazu kam eine Verſchwendung von Haaren in Perücken und 
Bärten, die vollends dem Schauſpieler jeden Reſt von eigener Per— 
ſönlichkeit nahmen. Wer, der noch jene Zeit miterlebte, erinnerte ſich 
nicht mit Schaudern der „Helden“, die ohne eine wallende Mähne, 
ohne einen langen Fußſack im Geſicht gar nicht denkbar waren. 

Nun fegte der „Naturalismus“ dieſen ganzen Zopf mit ſo vielem 
anderen hinweg. Man fand, daß das Geſicht des Menſchen doch 
wertvoller war, als ein verſchmierter Puppenkopf, man benutzte die 
Schminke nur noch als nebenſächliches Hilfsmittel, um die durch die 
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grelle Beleuchtung der Bühne natürlich veränderte Farbe des Ge— 
ſichtes einigermaßen mit dem Alter und dem Charakter der darzu— 
ſtellenden Figur in Einklang zu bringen, aber wie geſagt, die Schminke 
wurde möglichſt ſparſam, ja geizig verwandt. Man hütete ſich, die 
vielen und mannigfaltigen Adern und Fältchen des Geſichts, die in 
der kleinſten Veränderung ſo unerhört plaſtiſch die Seele wieder— 
ſpiegeln können, zu verſchminken und zu verdecken. Man hielt es auch 
nicht mehr für nötig, daß der Liebhaber unbedingt Locken haben 
mußte, man fand ihn auch mit einem Bürſtenkopf ſchön genug, wenn 
er ſonſt den Anforderungen eines menſchlichen Ausſehens genügte. 
Dies war nun natürlich ſehr einfach und ſehr leicht, in der Zeit des 
unbedingten Naturalismus, da man auf der Bühne Alltagsmenſchen 
ſah, die um ſo lebenswahrer wirkten, je ähnlicher ſie dem wirklichen 
Alltagsmenſchen waren. 

Nun entwickelte ſich die Schauſpielkunſt, der Naturalismus 
trug ſeine herrlichen Früchte, man kehrte in die hohen und heiligen 
Hallen des Stildramas zurück, und die Berliner Schauſpielkunſt, 
die ſichtbar bahnbrechend und wegweiſend vorging, ſuchte zu be— 
weiſen, daß ſie eine durchgreifende Läuterung durchgemacht hatte, 
daß ihr das, was fie in jenen Zeiten der Armeleuteſtücke gelernt, 
nun auch die Kraft und die Herrlichkeit verliehen hatte, an die Dar— 
ſtellung der klaſſiſchen Stildramen mit derſelben Vertiefung, der— 
ſelben Beſeelung, derſelben Lebenswahrheit heranzugehen. Und 
auch hier ging damit Hand in Hand die Schminkkunſt, die Kunſt 
der Maske, die nun natürlich auch verſuchen mußte, die gewohnte 
Wahrheit des Lebens in das höhere Niveau der Stilkunſt zu über— 
tragen. Und dem aufmerkſamen Beobachter kann es nicht entgehen, 
daß ihr dies im beſten Sinne und vollauf gelungen iſt. 

Die Perſönlichkeit, das Perſönliche, der Menſch iſt die Haupt— 
ſache bei allen Masken, die wir in der Darſtellung der klaſſiſchen 
Stücke unſeres Repertoirs ſehen, natürlich ſe nach vorhandenen 
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Kräften bald mehr bald weniger vollkommen. Um ein kraſſes Beiſpiel 
vor allem herauszuheben: als Max Reinhardt den Fauſt inſzenierte, 
erregte es bei allen eingefleiſchten Konventionspfuſchern geradezu 
Entſetzen, daß der Darſteller des Fauſt den gewohnten langen Voll— 
bart verſchmähte und dem Publikum ſein nacktes Geſicht zeigte, in 
dem nun allerdings Schmerz und Genuß, Gelingen und Verdruß ſich 
abſpiegeln konnten, ohne von der gewohnten Löwenmähne und dem 
Wilde-Mannbart vollſtändig überwuchert zu werden. Und warum? 
Weil im Texte die Worte zu leſen ſind: allein bei meinem langen 
Bart. . . uſw. Daß man dieſe Worte ſtreichen könnte in dem Drama, 
in dem aus reinen Zeitgründen die herrlichſten Perlen Goetheſcher 
Dichtkunſt geſtrichen werden müſſen, auf dieſe Kolumbusidee verfielen 
die armen Schreier nicht. Sie waren es eben ſo gewohnt. — 

Noch ein Wort über das Kapitel der hiſtoriſchen Maske. 
Auch das iſt ein alter Zopf des Theaters, daß die Darſteller hiſto— 
riſcher Figuren, deren Porträts irgendwo aufzutreiben ſind, dieſe 
Porträts zu kopieren ſuchen in der Maske. Z. B. Philipp II, Götz 
von Berlichingen, Wallenſtein. Man denke nur nach und geſtehe 
ehrlich, welch. ein Unſinn in dieſer Manie liegt. Als ob Schillers 
Wallenſtein, Goethes Götz mit dem wirklichen hiſtoriſchen Wallen— 
ſtein oder Götz viel zu tun hätten. 

Wenn das Charakteriſtiſche und Typiſche eines hiſtoriſchen Por— 
träts ſich irgendwie mit der dichteriſchen Figur deckt, ſo wird die ſtili— 
ſierte Maske ſicher das Bild unterſtützen, ohne daß ſie ſich in klein— 
liche Detaillierung zu verlieren braucht. Wem fiele hier nicht Lede— 
rers Bismarckdenkmal ein? 

Ihren Gipfel erreichte die Geſchmackloſigkeit und Unſinnigkeit 
der Porträtnachbildung in der Verwendung von Kitt. Falſche 
Naſen, falſches Kinn und dergleichen mußte herhalten, um dem Dar— 
ſteller zwar eine hiſtoriſch treue Maske zu geben, ihm aber jeden 
Reft von eigener Perſönlichkeit zu nehmen. Selbſtverſtändlich find 
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derlei kleine Hilfsmittel erlaubt und angebracht, um Nangel;in der 
Geſichtsform zu verdecken, wenn ein etwas verſchärfter Naſenrücken 
dem Geſicht den Eindruck ganz beſonderer Energie verleihen ſoll und 
kann, oder wenn — um ein Beiſpiel zu nennen — Baſſermann als 
Marinelli ſich eine lächerlich lange Naſe macht, und ſo eine Phyſio— 
gnomie erzeugt, die zum Charakter ſeiner köſtlichen Marinellifigur 
beſſer paßt, wie ſein eigenes Baſſermanngeſicht — ſolche Ausnahme— 
fälle ſind immer möglich, aber im Prinzip halten wir doch daran feſt, 
daß das Geſicht des Menſchen feine Seele zeigt, daß die ſeeliſchen 
Erregungen eines Künſtlers ſich in ſeinem Geſicht wiederſpiegeln, 
und er ſie nicht mit Schminke und Bartwolle verdecken darf. 
Eduard von Winterſtein 
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W. eines der figurenreichen Bilder Rembrandts betrachtet, 
wird bemerken, daß die Hauptgeſtalten in hellem Lichte 
ſtehen, die Nebenfiguren aber im Schatten, und außerdem, daß die 
in ſtärkere Beleuchtung geſtellten Figuren auch in ihrem Ausdruck 
und in ihrer Haltung, ihrer teilnehmenden Geſte zeichneriſch und 
maleriſch genauer durchgeführt, die in den Schatten geſtellten Neben— 
perſonen dagegen flüchtiger behandelt ſind, um — je mehr ſie dem 
Vordergrund entrückt werden — nur als Maſſe zu wirken. Endlich, 
wie in der „Nachtwache“, hört die Darſtellung der Menſchen ganz 
auf und wird nur durch die ſich im Dunkel verlierenden Lanzen an— 
gedeutet. Auf dieſe Weiſe wird der Eindruck einer großen Zahl von 
Lanzenträgern vorgetäuſcht. — Alſo Trennung des Hauptſächlichen 
vom Winderwichtigen und Ent-Individualiſierung des Nebenſäch— 
lichen. Nicht alle Maler verfahren auf die gleiche Weiſe. Raffael, Dü— 
rer z. B. führen mit peinlichſter Genauigkeit ſedes Detail des Bildes, 
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jede Figur vollſtändig aus. Während Dürer in fein Tagebuch ſchrieb, 
daß nichts als unweſentlich anzuſehen ſei, ſagt der moderne Maler 
Liebermann, Kunſt beſtehe im Weglaſſen alles Unweſentlichen. 
Dieſer Unterſchied der Anſchauungen zeigt ſich auch in der Art 
der Gruppierung. Bei den Einen ein Nebeneinander von Figuren 
und Gruppen, die jede einzeln die Aufmerkſamkeit des Beſchauers in 
Anſpruch nehmen (aber auch vom Geſamteindruck ablenken), bei den 
Anderen ein Ineinander, ein geiſtiges Zuſammenfließen, wodurch 
der Hauptakzent des Bildes, der Geſamteindruck ſtärker betont wird. 
Solche Formunterſchiede ſind auch für die Tätigkeit des Regiſ— 
ſeurs der Maſſenſzenen von grundlegender Bedeutung. Er wird ſich 
jeweilig zu entſcheiden haben, ob entweder das individuelle Hervor— 
treten ſedes Einzelnen oder die Geſamtwirkung als Maſſe anzu— 
ſtreben iſt. Die Menge, die Geſellſchaft, das Volk beſteht zwar aus 
einer Fülle ſelbſtändiger Einzelweſen, deren jedes ein individuelles 
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Leben lebt. Jeder als Menſch hat ſeine Leiden und Freuden, doch 
müſſen dieſe hier zurücktreten, wenn ſie nicht in engſter Beziehung 
zur Handlung ſtehen. Wo ein Einzelſchickſal gezeigt werden ſoll, und 
ſei es im kleinſten Ausſchnitt, da entſteht eine Solorolle. Wenn es 
ſich aber um das Schickſal einer Geſamtheit handelt, wenn die Maſſe 
der Menſchen ſich zu einem gemeinſamen Willen zuſammenballt, 
dann muß das Einzelweſen untertauchen, dann kann nur die Maſſe 
als Maſſe große Wirkung ausüben. Nur das weſentliche darf da 
zur Geltung kommen. Solche Unterſchiede ergeben ſich z. B. zwiſchen 
dem leidenden Volk im „König Odipus“, den hungernden Bürgern 
in „Judith“ und dem nach Brot ſchreienden Revolutionspöbel in 
„Dantons Tod“. Im „König Odipus“ eine Einheit in Ton und 
Bewegung, viele hundert Arme zugleich emporgeſtreckt, ein Schrei, 
ein Klagelaut aus vielhundert Kehlen. In „Judith“ Auflöſung in 
Einzeltypen und Gruppen, ein gemeinſames Leid wohl, aber ein Leid 
vieler Einzelner. In „Dantons Tod“ eine Verbindung beider Arten. 

Was von der Einzelfigur gilt, gilt auch von den ganzen Enſemble— 
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ſzenen. So wie jeder Figur im Stück ihre beſtimmte genau um— 
ſchriebene Tätigkeit zugewieſen wird, die ſich aber doch beſcheiden 
dem Ganzen unterordnen muß, ſo dürfen die Maſſenſzenen als 
Ganzes auch nie den ihnen zugewieſenen Rahmen in der Geſamt— 
darſtellung ſprengen, wo dies dem Gehalte des Dramas widerſpricht. 
Es iſt darum ſehr wichtig, über die Bedeutung der Maſſe im Rahmen 
des darzuſtellenden Werkes ſich klar zu ſein und feſtzuſtellen, ob die 
Menge ſelbſt handelnde Perſon oder nur Hintergrund, Farbe, Be— 
gleitung der Handlung iſt. Der wilde, ſtürmiſche, zügelloſe Lärm der 
in den Wald ſtürmenden Räuber darf ſich hemmungslos austoben, 
hier brüllen nicht nur die neunundſiebzig Mitglieder der Karl Moor— 
ſchen Bande, hier klingt der Freiheitsſchrei einer die Ketten abſchüt— 
telnden Jugend, hier brauſt eine neue Zeit mit keuchendem Atem 
heran. An dieſer Stelle gehört der Sturm zum innerſten Gefüge 
des Dramas und iſt keine beſchreibende Illuſtration. Jede Milde- 
rung wäre hier Schwächung der Wirkung. Anders dagegen wird 
ſich das Volk in der Gerichtsſzene des „Wintermärchens“ benehmen. 
Auch dies murrt gegen den Mißbrauch der Geſetze. Aber hier iſt es 
nur Hintergrund, wirklich nur Klangreſſonanz der Handlung und 
darf daher nicht zu gleich ſtarker Außerung in Ton und Geberde ge— 
bracht werden. Welche Form und welcher Ausdruck in Bild und Ton 
aber auch angeſtrebt werden, alles Geſchehen im Einzelnen oder im 
Ganzen, des Individuums oder der Menge, muß gegründet ſein auf 
der Erkenntnis der menſchlichen Empfindung. Dieſe in ihren viel— 
fachen Außerungen zu kennen iſt ja die Aufgabe des darſtellenden 
Künſtlers überhaupt, ſolche Kenntnis kommt auch dem Spielleiter 
bei der Inſzenierung von Maſſenſzenen zuſtatten. Nicht immer iſt 
die Pſyche der Maſſe ein Vielfaches der Einzelſeele, denn in einer 
Volksmenge werden viele bei ihren Außerungen willenlos mitge— 
riſſen, aber manche pſychiſche Bewegung des einzelnen Menſchen 
kann auch bei einer großen Menge wahrgenommen werden. Plötz— 
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liche, unerwartete Nachrichten der Freude oder des Schreckens rufen 
ein Erſtarren, eine Art Lähmung hervor. Die Körper werden be— 
wegungslos, die Stimmen verſagen, und erſt nach einer Pauſe der 
Entſpannung löſt ſich dieſer Zuſtand durch einen Schrei, durch ein 
plötzliches oder ſchüchtern beginnendes und bis zur Zügelloſigkeit an— 
wachſendes Lachen. Solche von Reinhardt glücklich verwandten 
Momente finden ſich z. B. nach dem Urteilsſpruch der Portia im 
„Kaufmann von Venedig“, beim erſten Wort des Stummen in „Ju— 
dith“, mehrere untereinander abgeſtufte Stellen in „Lyſiſtrata“. 
Zur Ausführung ſtehen dem Regiſſeur die gleichen Mittel wie 
dem Maler in realerer, ich möchte ſagen in dreidimenſionaler Form 
zur Verfügung. Für die Beleuchtung ſtatt Pinſel und Farbe ein 
großer, die differenzierteſten Möglichkeiten ſchaffender Beleuchtungs— 
apparat, ſtatt der gemalten Figuren lebende Menſchen. Er kann die 
Menſchen in helles Licht, in Dunkel und Halbdunkel ſtellen, er kann 
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die Koſtüme nach Einzelfarben und ganzen Farbgruppen verteilen, 
er kann jedem Einzelnen eine beſondere Tätigkeit zuweiſen und kann 
ſolche Tätigkeiten auch wieder gruppenweiſe anordnen. Endlich, 
über die Grenzen hinaus, die der bildenden Kunſt gezogen ſind, kann 
er mit Stimme, Ton und Wort arbeiten und ſo Wirkungen der 
Einzelſtimmen und orcheſtrale Wirkungen erzielen. Dieſe klanglichen 
Werte finden ihre höchſte Bedeutung in den Sprechchören, die durch— 
aus muſikaliſch aufgebaut werden müſſen, und für die man möglichſt 
Sänger zur Teilnahme heranzieht. Auf die unterſchiedliche Sprech— 
behandlung der Chöre in „König Odipus“, in „Odipus und die 
Sphinx“, in der „Braut von Meſſina“ und in „Lyſiſtrata“ ſei hier 
nur kurz hingewieſen. 

Das Nenfchenmaterial ſelbſt endlich beſteht im allgemeinen, da 
eine genügende Anzahl von Schauſpielern niemals vorhanden iſt, aus 
Statiften, Angehörigen aller Berufszweige. Das wertvollſte Ma— 
terial fand ich als Chorleiter bei Reinhardtſchen Aufführungen immer 
unter den Studenten (Frauen ſind in der Regel eifriger als Männer), 
aber es gibt wohl keine Berufsklaſſe, die ich nicht ſchon unter „meinem 
Volke“ gehabt habe, von der Generalstochter bis zu den Arbeits— 
loſen aus dem ſtädtiſchen Obdach, und mit freudiger Genugtuung 
ſtelle ich feſt, daß die überwältigende Mehrheit all derer, die ſich in 
den vielen Städten des Inlandes und des befreundeten und des jetzt 
feindlichen Auslandes unter meiner Leitung zuſammenfanden und 
deren Geſamtzahl ſich gewiß auf etwa hunderttauſend Menſchen be— 
laufen wird, mit Eifer und Intereſſe der ihnen fremden Tätigkeit 
hingaben. Ich gedenke aller, wo ſie auch weilen mögen, mit Freude 
und Dank, denn bei den meiſten gelang es, Begeiſterung für das 
Kunſtwerk zu entfachen, und die Ausnahmen wurden eben mitge— 
riſſen. Die Behandlung ſo vieler Menſchen erfordert nicht nur jene 
Diplomatie, deren jeder Regiſſeur überhaupt ſo ſehr bedarf, ſondern 
Kenntnis der Menſchen, der Maſſenpſyche und eine gewiſſe Sug— 
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geftivfraft, anſcheinendes Intereſſe an jedem Einzelnen, ohne aber den 
Blick für das Ganze zu verlieren. 

Dieſer Blick für das Ganze, ungeachtet der ſorgfältigſten 
Einzelarbeit, iſt ſa eines der wichtigſten Erforderniſſe des Spiel— 
leiters überhaupt, er iſt auch die Gewähr für die künſtleriſche Ab— 
ſtufung der Bedeutungsakzente, alſo die Unterſcheidung von Wich— 
tigem und Nebenſächlichem. Bewahrt er ſich dieſen Blick für das 
Ganze, arbeitet er alſo, wie Goethe ſagt, vom Ganzen ins Detail 
und nicht umgekehrt vom Detail ins Ganze, dann wird er nie der 
Gefahr erliegen, daß irgend Nebenſächliches, äußeres Bild, Maſſen— 
regie — ſo wichtig und bedeutungsvoll ſie als Beiwerk, Symbol, 
Unterſtützung oder Umrahmung ſein mögen — ſich vordrängen auf 
Koſten des geiſtigen Gehaltes, des Dichterwortes. Ihnen allein 
wird im Dienſte der Dichtung und ihrer dramatiſchen Darſtellung 
der Spielleiter alles andere unterordnen. 

Berthold Held 
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em Dichter kann man bei der Arbeit nicht über die Schulter 

ſchauen, auch der Maler und der Komponiſt werden ſich ſolche 
Annäherungen verbitten. Man iſt bei ihnen, will man etwas über 
den Prozeß des künſtleriſchen Schaffens erfahren, auf Selbſtangaben 
angewieſen, die meiſt ſpärlich fließen und zudem natürlich — da der 
Künſtler in dieſem Falle in einer Perſon beobachtendes Subjekt und 
beobachtetes Objekt iſt — die Zeichen der Unvollkommenheit an der 
Stirn tragen. Anders verhält es ſich mit dem Regiſſeur. Der Re— 
giſſeur wird zwar, wenn er ſchafft, jede größere Offentlichkeit auch aus— 
ſchließen, aber die Art ſeiner Arbeit bringt es doch mit ſich, das ihn — 
iſt erſt einmal die Zeit der ſtillen Vorbereitung vorüber — in jedem 
Augenblick des Probenverlaufes eine Anzahlfremder Augen beobachten 
können. Das iſt, beſonders wenn es ſich um einen großen Regiſſeur 
handelt, für denjenigen, der den Hergang des künſtleriſchen Schaffens 
überhaupt ſtudieren will, um daraus wertvolle Erkenntniſſe zu ge— 
winnen, von großer Wichtigkeit. Denn es iſt ihm hier, und nur hier, 
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gegeben, in das Innere des Künſtlers während der Arbeit gleichſam 
hineinzuſchauen. 

Zwar habe ich Menſchen, die gerade Reinhardt bei der Proben— 
arbeit das erſte Mal zu beobachten Gelegenheit hatten, öſters enttäuſcht 
gefunden. Sie hatten ſich wahrſcheinlich vorgeſtellt, irgend eine Offen— 
barung, eine nervöſe Senſation in dieſen Stunden zu erleben und 
fühlten nun — zumal wenn Reinhardt auch gerade einen feiner „ftillen 
Tage! hatte, an denen er nur beobachtet und keine zehn Worte fpricht, — 
eine gelinde Enttäuſchung, eine Enttäuſchung, zu der auch gewiß, ohne 
daß jene Menſchen es ſich deutlich klarmachten, der ganze für den 
Uneingeweihten ſtörende und ablenkende Eindruck der unfertigen 
Probenumgebung nicht wenig beitrug. So leicht freilich erſchließt ſich 
demjenigen, der in ſeinen Geiſt eindringen und ſeine Technik kennen 
lernen will, der künſtleriſche Prozeß der Inſzenierungsarbeit nicht, 
man muß einem großen Regiſſeur ſchon eine Strecke weit folgen, um 
die Art ſeines Schaffens verſtehen zu können: über Höhen und reizloſe 
Strecken, auf ſchnurgeraden Wegen und durch Wirrniſſe, durch un— 
ruhige und durch ſtille Tage. Dann aber wird man mehr als auf ſeine 
Koſten kommen. Und ich habe gerade Schauſpieler, die das nach 
außenhin Fragmentariſche einer Probe gar nicht mehr empfinden und 
ausſchließlich auf den Kern zu ſchauen ſich gewöhnt haben, vor allen 
Dingen aber wie kein anderer am eigenen Leibe die Hilfe eines Regiſ— 
ſeurs ſpüren oder vermiſſen, nie anders als in den Ausdrücken höch— 
ſter Anerkennung und liebender Bewunderung von Reinhardts 
Probenarbeit ſprechen hören. — 

Man hat ſich oft bemüht, das Weſen des Regiſſeurs allgemein zu 
erklären und den Schlüſſel beſonders für Reinhardts Leiſtung zu 
finden, aber alle jene Deutungen, ſoviel Licht ſie auch in die Dunkelheit 
dieſer vor zwei Jahrzehnten noch faſt unbekannten Kunſt der Regie ge— 
tragen haben, mußten ſich doch immer durch die Fülle der Natur be— 
ſchämen laſſen, kamen ſtets einmal an den Punkt, wo die lebendige Per— 
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ſönlichkeit, die fich nicht völlig berechnen läßt, des ſauber zurechtgelegten 
Schemas ſpottete. Am beſten wird man vielleicht noch auf der Probe, 
wo alles fließt und man den lebendigen Hauch des Kunſtwerdens in 
jedem Augenblicke ſpürt, Reinhardts Art erkennen, für ſeine Leiſtung 
eine Erklärung finden, dieſen ungewöhnlichen und jedenfalls in unſerer 
Zeit einzigartigen Regiſſeur für ſich ſelbſt entdecken können. Es wird 
dann freilich nicht leicht ſein, das perſönliche Erlebnis anderen mit— 
zuteilen. 

Reinhardt kann auf zwei Proben durchaus verſchieden wirken. 
Er iſt, wie ich oben ſchon andeutete, an einem Tage ganz ſchweigſam, 
erſcheint, wenn man ihn in ſeiner charakteriſtiſchen Haltung, den vorn— 
übergebeugten Kopf ſchwer auf die Hand geſtützt, daſitzen fieht, faft 
wie ein Stummer. Spricht er an einem ſolchen Tage ſchon mal ein 
Wort, ſo kommt es zögernd und dann mit einem Ruck, wie unter einer 
Anſtrengung, hervor. Er ſcheint nur Auge und Ohr zu ſein und alles, 
was um ihn her vorgeht, in ſich hineinzuziehen. Dann paſſiert es freilich 
auch einmal (wozu er meiſtens aber eines eintägigen Zwiſchenraums 
bedarf), daß die inneren Schleuſen ſich plötzlich öffnen und ein völlig 
Verwandelter, Befreiter vor uns ſteht. 

Man kann ſich ſchwer einen Begriff machen von dem belebenden 
Strom, der in den Stunden, in denen ſeine eigentlich ſpröde und faſt 
verſchloſſen wirkende Natur ſich innerlich gelockert und gelöſt hat, von 
dieſem Regiſſeur ausgeht. Dann ſieht man, wie ſtark er in jedem 
Augenblick die Zügelung des Ganzen in der Hand hat, wie er alles 
in vorbeſtimmte Bahnen lenkt, die ſeine Phantaſie ſchon durchmeſſen 
hat, ohne deswegen immer ſtarr in jeder Kleinigkeit bei der einmal 
gefaßten Meinung auszuharren, wie er jeden Einzelnen befeuert, ſtei— 
gert, befruchtet, ſein Innerſtes mühſam ans Tageslicht bringt. Wenn 
man dieſe klaren, beſtimmten und knappen Worte hört, die ſelbſt den 
Raum der größten Arena mühelos zu durchdringen ſcheinen, bekommt 
man eine Vorſtellung von der Klarheit ſeiner Anordnungen, von der 
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Plaſtik ſeiner inneren Geſichte, von der Intenſität der hier geleiſteten 
geiſtigen Arbeit. Dabei verliert ſich Reinhardt niemals, wie mancher 
andere Regiffeur, in eine äußere Ekſtaſe. Er bleibt ſelbſt in den Mo— 
menten des ſtärkſten inneren Glühens nach außen hin ganz ruhig und 
ein nicht bedachtes oder gar unbeſtimmtes Wort kommt auch dann 
nicht über ſeine Lippen. Das Feuer, das er entzündet hat, ſcheint in 
den anderen immer viel ſtärker zu lodern als in ihm ſelber. 

Reinhardt verſteht es, den Mitfchaffenden und beſonders feinen 
Schauſpielern durch die winzigſte Geſte, durch das kleinſte Wort, 
durch irgend eine Tonfärbung ſchon, ſeine Abſichten klarzumachen, ſie 
durch Bewegung, Wort und Ton gleichſam hindurchſchimmern zu 
laſſen. Darum iſt es ihm möglich, auch ohne größere äußere Kraft— 
aufwendung ſeine Abſichten klar vor die Menſchen hinzuſtellen. Er 
reicht beiſpielsweiſe dem Schauſpieler — vermöge einer ganz ſeltenen 
Technik, die ſich hier der geiſtigen Geſtaltungskraft zugeſellt hat, — 
ein kaum in Hauchſtärke geſprochenes Wort ſo hin, daß der Schau— 
ſpieler den Ton ſofort leicht abzunehmen vermag. 

Manchmal, in der Hitze der Arbeit, verläßt freilich Reinhardt 
dieſe vollkommene und faſt unbegreifliche äußere Ruhe auch und die 
Flamme der Leidenſchaft beginnt ſelbſt aus ihm ſichtbar herauszu— 
ſchlagen, ohne daß er darum aber auch nur für einen Moment die 
Beherrſchung feiner Mittel — feiner Sprache, feiner Bewegungen — 
verliert. Dann kann es vorkommen, daß er, vormachend, alle Rollen 
hintereinander und durcheinander ſpielt, in einer Revolutionsſzene 
zuerſt auf der Rednertribüne, gleich darauf neben ihr, jetzt ſchon wieder 
in einer der ſteilaufſteigenden Abgeordnetenbänke, dann ganz vorn im 
freien Vorraum ſtehend, nacheinander die Reden aller Parteiführer 
hält und die Zwiſchenrufe ihrer Genoſſen einflicht, oder daß er bei einem 
Strindbergſchen Geſpenſterſouper gleichzeitig die Rollen aller Be— 
teiligten ſpielt und dabei keine ihrer Eigentümlichkeiten vergißt, weder 
die marionettenhafte Steifheit des Einen, noch das vogelartige Surren 
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und Zwitſchern des Zweiten, noch die ſteinern verzerrte Liebenswürdig— 
keit, die ſchwatzhafſte, hämiſche Herrſchſucht und die dunkle böſe Ver— 
haltenheit der Anderen — ja nicht einmal das ängſtliche und lautloſe 
Trippeln des alten aufwartenden Dieners. So verdichtet ſich dann 
nanchmal auf Momente bei der Probe die Atmoſphäre ſtärker als irgend 
einmal am Abend. Man fühlt in ſolchen Augenblicken das Bedauern 
aufſteigen, daß die äußere Möglichkeit Reinhardt nicht geſtattet, in 
Wirklichkeit einmal alle Rollen eines Stückes zugleich zu ſpielen. Und 
man bekommt eine Vorſtellung von der inneren Welt eines Künſtlers, 
der mit der ganzen Kraft des Willens ſeinen Geiſt dem Stoff, in 
dem er arbeitet, aufzuprägen ſich müht und dem doch, bei aller erfolg— 
reichen Durchſetzung, die ewige Künſtlertragik nicht ganz erſpart 
bleibt: zu ſehen, daß die großen brennenden Bilder ſeines Inneren in der 
ſtumpfen Materie „Theater“ nicht reſtlos Geſtalt erhalten. 
Heinz Herald 


Die Drehbühne 
Der Aufbau für ein Stück 


rehbühnen wurden eingeführt, als neue künſtleriſche Prinzip ien 

für das Bühnenbild geboten erſchienen. Man wollte plaſtiſche 
Wände, Säulen, Baluſtraden, Bäume uſw. auf der Bühne haben, 
Architekturbeſtandteile, die beleuchtet, den Reiz von Licht und Schatten 
ermöglichten. Aber dieſe Beſtandteile waren ſchwer transportabel, 
ihr Umbauen nach jedem Bild hätte lange Zeit in Anſpruch ge— 
nommen, hätte die Stücke endlos verlängert. Ohnehin galt es end— 
lich einmal, dem großen Übel des allzuhäufigen Vorhangfallens 
zu ſteuern. Viele große klaſſiſche Meiſterwerke konnten nur in Be— 
arbeitungen aufgeführt werden, bei denen trotz aller Pietät für das 
Dichterwort oft wertvolle Szenen wegbleiben mußten, aus dem ein— 
fachen Grunde, weil ſonſt die Dauer der Aufführungen, infolge häu— 
figen Szenenwechſels, ſich ins Unendliche verlängerte. Die Dreh— 
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ſcheibe, auf der die Szenerie ſchon vor Beginn der Vorſtellung aus 
plaſtiſchen Teilen aufgebaut iſt, und die durch Drehung einen raſchen 
Szenenwechſel ermöglicht, erfüllte, was angeſtrebt wurde. Durch 
praktiſche Erfahrung bildete ſich hier eine ganz beſondere Technik 
heraus, eine Aufbautechnik auf der Bühne, die ſich in faſt allen 
weſentlichen Punkten von der früheren Art des Szeneriebauens unter— 
ſcheidet. Die Scheibe mußte, um möglichſt vielen Szenen Raum 
zu geben, bis auf den Zentimeter ausgenutzt werden. So wurde 
notwendig, die zu bauenden Szenenbilder ſo miteinander zu kom— 
binieren, daß die Rückwand des einen Saales beiſpielsweiſe die 
Hausfaſſade eines anderen Bildes oder die niedere Decke einer 
Bauernhütte die gangbare Oberfläche eines Hügels bildeten. 
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Man denke ſich einen Rieſenbaukaſten. Podeſte in allen Größen, 
Stufen, Säulen, Fenſter und Türen mit ihren Dickungen, Baum— 
ſtämme, Mauerteile ufw. ſtehen in großen Magazinen aufgeſtapelt. 
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Während auf der noch leeren Scheibe, die ein Rundhorizont wie ein 
hoher Turm umſchließt, mit Meßleine und Kreide der Baugrundriß 
aufgezeichnet wird, werden die Teile des Bühnenbaukaſtens herbei— 
getragen. — Nehmen wir an, es gälte einen Hügel und eine große, auf 
Säulen ruhende Halle als Hauptbeſtandteile der benötigten Szenerie 
zu bauen. 
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Zuerſt ſtellt man aus Bee und ſchrägen Podeſten aller Größen 
den Hügel zuſammen. 
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chäferinnen (Ballett) 
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Die beiden 
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Der Säulenbau wird durch aufgelegte Platten mit dem Hügel 
verbunden. Die Hügeloberfläche wird ſo vergrößert und die Saaldecke 
iſt gleichzeitig geſchaffen. Mit dickem Raſenteppich belegt und mit 
Baumſtämmen beſetzt erſcheint die Hügeloberfläche weiter ausgebildet. 
12 
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Nun baut man die Halle innen aus, teilt ſie durch Wände in 
zwei Räume ab, deren einer einen Treppenaufgang enthält. 
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Oben auf dem Hügel errichtet man eine Burg mit Zinnen und 
Türmen. An anderer Stelle eine Kapelle, einen Kirchhof, eine Terraſſe. 


Die Drehbühne 179 


A 
— 
IN n 
e SINL 
2° 


2 


RE: 


2 


2 
1 
2. 


[4 G 
24277 7 
* 2. 


ß 
— 


y 2 
5 7 
, 2 hi / 
, 8 


Nach allen Seiten ausgebildet, iſt der Aufbau in ſeinen Haupt— 


zügen fertig. Welche Seite man auch der Bühnenöffnung zudreht, 
der Beſchauer erblickt ein neues Bild. 
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Das Spiel kann beginnen! 
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Innenräume, große Laternen mit farbigen Scheiben erleuchten Hori— 
zont und Landſchaft, ohne Stockung iſt raſcheſter Szenenwechſel mög— 
lich, iſt das illuſionſtörende Herausreißen der Zuſchauer aus der 


Stimmung eines Dramas durch Pauſen vermieden. 
Ernſt Stern 
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Aus den Werkſtätten 


ie Tätigkeit in den Werkſtätten beginnt, ſowie der dekorative 

Plan für ein Stück vom Regiſſeur mit dem Maler, der die 
künſtleriſche Ausgeſtaltung der Bühne unter ſich hat, beſprochen und 
die einzelnen Szenen probeweiſe aufgeſtellt worden ſind. Nach 
Skizzen, die nun von den Einzelſzenen entworfen werden, wird ein 
plaſtiſches Modell des Aufbaues angefertigt. Der Leiter der Deko— 
rationswerkſtätten disponiert dann die Arbeit, nachdem vorher ein 
Koſtenanſchlag aufgeſtellt worden iſt. 

Das allgemein bei den Reinhardtſchen Theatern übliche Dreh— 
bühnenſyſtem und das damit verbundene der plaſtiſchen Dekorationen 
verlangt einen anderen Arbeits modus als er ſonſt an Theatern üblich 
iſt. Hintergründe und Seitenkuliſſen aus bemalter Leinwand fehlen 
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vollkommen, alles iſt feſt und ſolid. Die Zimmerleute fügen Wände, 
Mauern, Pfeiler, Säulen, Treppen, Portale, Felſen, Bäume aus 
Latten, Brettern, leichten Balken zuſammen. Große Wandflächen 
werden mit dünnen Holzplatten oder Leinwand benagelt. Der 
Kacheur bildet dann die Wände, Säulen, Baumſtämme, Felſen, 
Baluſtraden plaſtiſch aus, bringt Ornamente an. Und zum Schluß 
kommt die Farbe und gibt allem erſt das richtige Ausſehen. Plaſtiſche 
Terrainteile, die überall für den Darſteller gangbar ſein ſollen, 
werden von den Tapezierern mit dicken Polſtern aus Holzwolle be— 
zogen, die den Schritt dämpfen. Auf der Bühne bedeckt man dieſe 
gepolſterten Hügel dann je nach Bedarf entweder mit Raſenpelle, 
grünen Baſtfaſern in Büſcheln auf Leinwand genäht, oder mit 
Sandteppich, einem dicken gelblichen Plüſch, der in allen natür— 
lichen Farbabſtufungen gebraucht wird. — Aus Ruscuszweigen, die 
man auf Leinwand dicht nebeneinander aufnäht, ſtellt man Garten— 
hecken, verſchiedene Arten von Bäumen und Büſchen her. Aus einer 
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Mifhung von Leim, Papier und Sägeſpänen erhält man einen 
Aufſtrich, der das Rauhe der Mauern und Steine nachahmt. Die 
Arbeit für Bühnenausſtattung erfordert viel Erfindung und außer— 
ordentliche Erfahrung, insbeſondere auf dem Gebiete des Materials. 
Die herzuſtellenden Gegenſtände müſſen außer der dekorativen Wir— 
kung, die ihnen zukommt, noch leicht transportabel, ſolid, aber auch 
wohlfeil fein. — Sind die einzelnen Beſtandteile des dekorativen Auf— 
baues fertig, werden ſie auf die Bühne gebracht, auf der Dreh— 
ſcheibe zuſammengeſtellt und ineinandergepaßt. — Inzwiſchen ſind 
auch die notwendigen Möbel entweder neu hergeſtellt oder aus vor— 
handenen Beſtänden umgearbeitet worden. Auch hier iſt Findigkeit 
und Anpaſſung die Hauptſache. Alte Rupfen oder Samtſtücke, mit 
Streifen oder Blumen bemalt, geben oft die allerſchönſten Renaiſ— 
ſance- und Barockſtoffe. Hier gilt im . Maße der 
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Grundſatz: nicht das „Echte“ wirft auf der Bühne am ſtärkſten, 
ſondern das „Echtausſehende“. Mit dem Deforationsatelier ver— 
bunden arbeiten noch eine Schloſſerei und eine Elektrikerwerkſtatt. — 

Gleichzeitig beginnt auch in den Schneiderwerkſtätten die Aus— 
ſtattungsarbeit. Auch hier geht allem voraus die Feſtlegung des 
Grundplanes durch Regiſſeur und Maler. Es werden Figurinen 
gezeichnet, die die einzelnen Perſonen im Stücke zeigen. Dieſe 
Skizzen berückſichtigen nicht nur die Eigenart der Rolle, ſondern auch 
die Eigenart des Darſtellers. Das Ausſuchen der Materialien für 
die Koſtüme erfordert eine ganz beſondere Sorgfalt, hier ſind ja eine 
ganze Fülle von Momenten in Betracht zu ziehen. Da iſt in erſter 
Linie zu erwägen, welche pſychologiſche Farbe käme einer Rolle etwa 
zu, wie ſteht aber dann dieſe Farbe zu den Farben der gleichzeitig 
Auftretenden, wie ſteht ſie zur Farbe des Schauplatzes und endlich 
wie verhält ſich die Farbe zu den für eine beſtimmte Szene erforder— 
lichen Beleuchtungseffekten. Dann tritt die Frage auf: was ſoll 
das Material ſein? Seide, Wolle, Samt, Leinen uſw.?! Es kann 
vorkommen, daß reiche und koſtbare Stoffe nichtsſagend wirken, 
weil die Beleuchtung die Wirkung tötet, oder es kann ein billiges 
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Material durch Licht ungeahntes Leben erhalten. Das Licht iſt über— 
haupt der große Zauberer der modernen Bühne. — Und noch viele 
andere Dinge müſſen in Betracht gezogen werden, nicht zum letzten 
die ökonomiſche Seite. — Auf den Proben muß feſtgeſtellt werden, wie 
und wann Umzüge der Darſteller ſtattzufinden haben, wieviel Zeit 
3. B. die Darſtellerin hat, ihr weißes Kleid gegen ihr grünes um— 
zutauſchen, welche Manipulationen der Darſteller mit ſeinem Koſtüm 
vornimmt. Zieht er es etwa auf der Bühne aus (dann muß es 
ja anders gearbeitet werden), klettert er damit über eine Mauer 
(dann darf es ihn nicht daran hindern) uſw. Auch die Leiter dieſer 
Werkſtätten müſſen erfahrene und findige Leute ſein. Sie müſſen 
mit unfehlbarer Sicherheit die Wirkung der Materialien kennen, 
müſſen imſtande ſein, Schnitte förmlich zu erfinden, und ihr aller— 
vornehmſter Grundſatz muß vor allen Dingen außerordentliche 
Schnelligkeit im Arbeiten ſein. 

Für alle dieſe komplizierten Arbeiten iſt die Zeit ſtets ſehr be— 
ſchränkt. Drei Wochen für eine große Ausſtattung iſt ſchon eine auf— 
fallend lange Zeit für den Betrieb des Deutſchen Theaters. Es 
find ſchon Ausſtattungen für große klaſſiſche Stücke in 14 Tagen an— 
gefertigt worden. Von allen wird ein äußerſtes Anſpannen der 
Kräfte verlangt. Das ſchnelle Arbeiten iſt für die Werkſtätten eines 


Theaterbetriebes die wichtigſte Bedingung. 
Ernſt Stern 
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Muſik bei Reinhardt 


as Zuſammenarbeiten mit Reinhardt iſt für den Muſiker des— 

halb ſo intereſſant, weil ſich für ihn im Probenablauf immer 

neue Ausblicke eröffnen. Man ſpürt bei der Arbeit mit dieſem Re— 
giſſeur, wie nahe er dem Weſen der Muſik ſteht, die er in einem Um— 
fange wie vor ihm kein anderer in den Dienſt des Theaters geſtellt 
hat. Aber nicht nur im Quantitativen zeigt ſich ſeine Neigung für 
dieſe Einzelkunſt im Rahmen des Geſamttheaters, man hat manch— 
mal durchaus das Gefühl, daß Reinhardt Letztes, Unausſprechliches 
auf der Bühne nur glaubt durch Muſik deutlich machen zu können. 
Wie ſehr er die Muſik als zum Werk gehörig betrachtet, wie 
ganz er ſie in ſeine Schöpfung einzubeziehen ſucht, zeigt ſchon eine 
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äußere Anordnung: die wechſelnde Platzierung des Orcheſters. Bei 
Raimund, bei Neſtroy, überhaupt bei allen Poſſen und Volksſtücken 
ſollen Dirigent und Muſiker mit ihren Inſtrumenten und Lampen 
ſichtbar für das Publikum ihren Platz vor der Bühne haben, im 
„Sommernachtstraum“ ertönt die Muſik unſichtbar von unten her 
und alles ſcheint auf dieſem Untergrunde zu ruhen, aus ihm gewachſen 
zu ſein, in „Viel Lärm um Nichts“ klingt ſie aus den Büſchen und 
Hecken auf der Bühne ſelbſt. Zumal bei Shakeſpeare mit ſeinen 
unzähligen muſikaliſchen Beziehungen und Anſpielungen liebt es 
Reinhardt, die — koſtümierten — Muſiker unmittelbar auf die Bühne 
zu ſtellen und dieſe kleinen Orcheſter ſpielen dann auch ſtets ſelber 
und markieren nicht etwa bloß auf ihren Inſtrumenten für eine ver— 
borgen aufgeſtellte Muſik. Und bei Moliere läßt er mit Vorliebe 
die im Stil der Zeit gekleideten, von koſtümierten Dienern be— 
gleiteten Muſikanten aus dem Vorhang treten und ſich vor der Bühne 
um ein altes Spinett gruppieren. 

Reinhardt gebraucht aber die Muſik nicht nur für den Zweck 
der Begleitung, ſondern auch für den nicht minder wichtigen der 
Bindung. Mit ihr füllt er dunkle Verwandlungspauſen und über— 
tönt das Rollen der Drehſcheibe. Für wie wichtig er das muſikaliſche 
Element hält, zeigt unter anderem die Tatſache, daß ihm große Or— 
cheſter und Rieſenchöre nicht für alle Zwecke ausreichend erſchienen 
und er deshalb im Deutſchen Theater ſogar eine vollſtändige Orgel 
einbauen ließ. 

Reinhardt legt ſchon bei der Ausarbeitung ſeines Regiebuches 
alles weſentliche für die Muſik feſt, hier finden ſich Winke für den 
Komponiſten, die an Genauigkeit nichts zu wünſchen übrig laſſen 
und über Stimmung, Dauer, Tonſtärke und Zuſammenſetzung Aus— 
kunft geben. So erreicht er es, daß Stimmung und Umfang der 
Muſik immer ſeinen Regieabſichten entſprechen und das Weſen des 
Werkes, wie er es empfindet und durch ſeine Inſzenierung zum Aus— 
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druck bringt, wiederſpiegeln. Erinnert ſei nur an Humperdincks zarte 
Begleitung des Liebesſpiels in „Was Ihr wollt“, an Leo Blechs 
Jahrmarktsmuſik zur „Widerſpenſtigen“, an die barbariſchen Ur— 
klänge beim Erſcheinen des Königs im „Lear“. 

Oft läßt Reinhardt ſein Stilgefühl in ſolchen Fällen auf alte 
Muſik zurückgreifen oder er ſtellt einem Komponiſten die Aufgabe, 
Muſik in irgend einem Zeitſtil zu ſchreiben. Beiſpiele für die erſte 
Methode ſind die Verwendung altfranzöſiſcher Melodien bei Moliere 
und beim Ballett (Rameau und Lully) und das Einflechten alter 
waliſiſcher Tänze in „Heinrich IV.“, deſſen Schenfenfzene fie mit 
warmem und behaͤglichem Leben erfüllen. Die zweite Art wurde in 
„Jedermann“ durch eine Muſik, die mittelalterlichen Weiſen an⸗ 
genähert war, erprobt. Noch wichtigere Aufgaben als Untermalung, 
Begleitung, Verbindung, werden manchmal der Muſik bei Rein— 
hardt geſtellt, wenn fie — wie in der „Komödie der Irrungen“ — dem 
ganzen Spiel den Rhythmus anzugeben hat. Hier muß aber wenig— 
ſtens kurz der Ballett- und Pantomimenmuſik gedacht werden, die 
gleich im Hinblick auf die Handlung geſchaffen wird, ſich völlig mit 
ihr verwächſt und dann wiederum jeder ſchauſpieleriſchen Bewegung 
als Grundlage dient. 

Im Reinhardtſchen Inſzenierungswerk hat aber die Muſik auch 
an Stellen, an denen ſie weniger deutlich hervortritt, wichtige Funk— 
tionen zu übernehmen. So unterſtützt Chopins Impromptu Cis— 
Moll, das, auf dem Klavier geſpielt, aus dem Windtoben heraus— 
klingt, ſehr ſtark die Spukſtimmung in Strindbergs „Scheiter— 
haufen“, ſo gibt die diskrete Muſik, die in der Sternheimſchen Be— 
arbeitung des „Geizigen“ zur Toilette des jungen Lebemanns Cleant 
ertönt, dem pantomimiſchen Vorgang nicht nur mehr Fülle, ſondern 
ſie verleiht auch ganz von ſelbſt allen Bewegungen der aufwartenden 
Dienerfchaft einen ſtärkeren Rhythmus, ſo malt das leiſe ferne Spiel 
von Streichern, untermiſcht mit Singen und unterdrücktem Jauchzen 
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(das auf der Bühne in Grazianos luſtigem Trällern und Pfeifen 
eine Fortſetzung findet) im „Kaufmann von Venedig“ das Karne— 
valstreiben in den Gaſſen und Kanälen aufs glücklichſte. 

Damit betreten wir aber bereits ein Gebiet, auf dem Reinhardt 
durchaus als Reformator gewirkt hat — das große Gebiet der Ge— 
räuſche auf dem Theater. Keiner vor ihm ahnte auch nur, welche 
Bedeutung dem Geräuſch als Stimmungsfaktor auf der Bühne zu— 
kommt. Dieſe Geräuſche, die Reinhardt gleich bei der Lektüre des 
Stückes in ſeinem Inneren hört, und die ſpäter in der Realität oft 
mit ſchwerer Mühe nachgeſchaffen und techniſch ausgearbeitet werden 
müſſen, komponiert er mit ihrem Anſchwellen, Wiederzerfließen, ſich 


Der Bürger als Edelmann 
zu fpielen vor der Oper „Ariadne auf Naxos“ 
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zum Höhepunkt Sammeln, Langſamverhallen, etwa wie man eine 
Symphonie ſchreibt. Sie ſtehen entweder allein, wie in „Macbeth“, 
wo uns ein dunkles — von der Orgel ausgehendes — Grollen, in 
das ſich ſchauerlich der Käuzchenſchrei miſcht, die Stimmung der 
Mordnacht nahebringt, oder fie find mit anderen Darſtellungsmitteln 
verbunden. So werden große Volksſzenen in ihrer Wirkung oft da— 
durch geſteigert, daß mehrere zu gleicher Zeit angeſpielte tiefe Orgel— 
töne, die wenige Schwingungen haben, ausgehalten werden, dies 
gibt, beſonders wenn es durch Wirbel tiefgeſtimmter Pauken unter— 
ſtützt wird, ein langgezogenes donnerähnliches Geräuſch, das von 
der Volksmaſſe auf der Szene ſelber auszugehen ſcheint. 

Beſonders in der Arena, deren gewaltige Dimenſionen in jeder 
Weiſe gefüllt zu werden verlangen, verwendet Reinhardt das muſi— 
kaliſche Geräuſch im ſtärkſten Ausmaße. So wird in den durch 
Gongſchläge, Poſaunenſtöße und Glockenklänge eingeleiteten Auf— 
führungen der „Oreſtie“, des „König Odipus“, des „Jedermann“ 
und des „Wirakel“, foweit fie nicht von reiner Muſik begleitet 
werden, die Stimmung durch Geräuſche nachdrücklich unterſtützt, die 
ein ganzes reichbeſetztes Orcheſter von Schlaginſtrumenten (Pauke, 
Becken, Triangel), geſtopften Hörnern, Bäſſen und Harmonium 
hervorzubringen hat. — 

Ein beſonderes Gebiet muſikaliſcher Geſtaltung bei Reinhardt 
bilden die Sprechchöre, die er — man denke beſonders an die „Braut 
von Meſſina“, an „Odipus und die Sphinx“ und wiederum an 
„König Odipus“ und an die „Oreſtie“ — ungefähr wie ein Kompo— 
niſt ausarbeitet. Er ſchreibt ſozuſagen eine Partitur. Die Chöre 
werden in Gruppen eingeteilt, die mit den Geſangſtimmen in einem 
mehrſtimmigen Chorwerk zu vergleichen ſind. Ein Satz des Chor— 
textes wird an verſchiedenen Stellen durch Wegnahme von Worten 
für eine fpäter beginnende Gruppe abgekürzt, und fo fort durch meh— 
rere Stufungen, um die Sprechenden dann im geeigneten Moment 
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mit voller Kraft uniſono einfegen laſſen zu können. Das alles ge- 
ſchieht nicht willkürlich, ſondern iſt in ſeinem Stärkegrade und in 
feiner Tonhöhe genau abgeſtimmt. Untermalt wird dieſe „geſprochene 
Partitur“ noch durch den Klang verſchiedener Inſtrumente, in der 
Hauptſache durch gebrochene Akkorde auf Harfen, ausgehaltene 
Akkorde auf Streichinſtrumenten, das oben erwähnte Orgelgeräuſch 
und das Dröhnen von Schlaginftrumenten, die, was ihre Miſchung 
anbetrifft, ähnlich wie die Sprechchöre, welche ſie begleiten ſollen, 
behandelt werden. All dies entſpricht zwar vielleicht nicht immer 
den exakten Geſetzen muſikaliſcher Struktur und kann es nach Lage 
der Dinge auch gar nicht tun, aber ausſchlaggebend bei dieſem 
Schaffen Reinhardts bleibt, daß es ſtets aus dem inneren Weſen 
der Muſik gewachſen iſt. 


Einar Nilſon 
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Die deutſchen Kleinftädter 


Komik, Groteske, Parodie 


1. 

DE Komiſche ift eine Weltanſchauung und keineswegs die 

roſigſte, die es gibt. Die Tragik will beſſern, ſchlimmſtenfalls 
unter Hinopferung. Die Komik läßt alles laufen, wie es läuft, weil 
fie — etwa wie ein Arzt am Bett eines Todkranken, dem er nun jede 
Erleichterung gewährt — an eine Beſſerung nicht mehr glaubt. Der 
Schmerz iſt heilſam, aber das Lachen ſteht bei demjenigen, der nicht 
mehr hofft, am Ende aller Dinge. Es iſt ein — bewußt oder un— 
bewußt gebrauchtes — Ventil für den Traurigen. 

Wir lachen ja auch nicht über Sachen, die uns erfreuen ſollten, 
über Gutentwickeltes, Normales, Schöngewachſenes, ſondern immer 
nur über das Seltſame, Unerwartete, Unbeholfene, Täppiſche, Un— 
förmige, Nichtverhältnismäßige. Nicht über den Wohlgebildeten, 
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Der blaue Vogel: Die Katze Der blaue Vogel: Der Hund 


ſondern über den Krüppel, nicht über den, deſſen Körper und Seele 
ohne Auswuchs und Fettpolſter iſt, ſondern über den Dickwanſt und 
über den Geizhals. Über Natürliches, Reines, Strebendes lacht 
man nicht, immer iſt es der Anblick des Niederziehenden, des Stückes 
Unnatur, das wir in uns ſelber fühlen, des Allzumenſchlichen, was 
unſer Geſicht zu einem Grinſen verzieht, des unüberwindlichen Erden— 
reſtes, den wir — vielleicht gerade im Augenblick des Zurück— 
geſchleudertwerdens auf der Suche nach dem Höchſten — in uns 
finden. Der Wenſch lacht ſtets nur über den Menſchen, über das, 
was ihn von der Natur abzutrennen ſcheint. Hat man jemals einen 
geſehen, der beim Anblick einer Landfchaft oder eines vollkommenen 
Körpers oder vor einer mathematiſchen Zeichnung in ihrer zweck— 
mäßigen Klarheit den Mund zu einem Lachen verzog? Immer nur 
durch das eine werden unſere Lachmuskeln zur Tätigkeit gereizt: 
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durch menſchliche Unzulänglichkeit. Jeder Humor iſt im tiefſten 
Grunde Galgenhumor. 
2 


Und Verſpieltheit. Denn die Humoriſten — im Leben faſt 
immer verbittert, abgeſchloſſen, einfiedlerifch; man denke an Moliere, 
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Dickens, Buſch — haben den Trieb in ſich, zu ſpielen, ſich zu ver— 
breiten, ihre Kunſt auseinanderzufalten. Sie lieben das körperlich 
Gefüllte, die Nuance, die Variation, das Detail. Ihnen iſt — wie 
Menſchen, die einen ſchweren irdiſchen Leib mit ſich herumzuſchleppen 
haben — das Tempo verhaßt, jede Abſtraktion, alles rein Gedankliche 
fremd. Stets ſtreben ſie zum vollen, ſaftig in Raum und Zeit ſtehenden 
Bilde. Darum fühlen ſie ſich auch auf dem körperlichen Theater ſo 
wohl. Hier können ſie jeden Augenblick ausſchöpfen, ihr Daſein 
betonen, ſozuſagen mit beiden Beinen breit in der Wirklichkeit ſtehen. 
Hier kommt ihnen der angeborene Spieltrieb der Komödianten ent— 
gegen, in denen ihre Figuren, fie unterjochend, nun wirklich Körper wer— 
den, und die ihnen von ihrer eigenen Leiblichkeit abgeben, ſie erweitern, 
füllen, mit mannigfachen neuen Eigenſchaften' verſehen, fie wiederum 
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durch tauſend Details bereichern. Hier auf der lebendigen Bühne hat 
es von jeher für den Humor unzählige gangbare Wege gegeben, 
Zahlloſe Möglichkeiten und Spielarten komiſcher Geſtaltung wur— 
den gefunden. Indem man den Dickleibigen zum Fleiſchkloß 
machte, dem Spitzköpfigen ein Vogelgeſicht gab, ſich überſtürzende 
Bewegungen zum Bewegungskneuel werden ließ, und überhaupt — 
in allen Punkten die Realität zugunſten ſtärkerer und bezeichnenderer 
Wirkung verlaſſend — jede Eigenart verſtärkte, überſteigerte man 
das Komiſche ins Groteske. Und ſo ſchuf man, auf eine andere Weiſe, 
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auch die Parodie, die nichts als genau parallel zur Wirklichkeit ge— 
führte Komik iſt. 
3. 

Komik, Groteske, Parodie ſind Dinge, die auf dem Reinhardtſchen 
Theater immer wieder in hundert Formen und unter hundert Ver— 
kappungen in Erſcheinung treten. Man hat den Eindruck, daß fie eigent- 
lich in latenter Form in jedem Augenblick gegenwärtig ſind und nur auf 
ein Stichwort, auf einen Wink warten, um zum Vorſchein zu kommen. 
Selbſt in Stücken, wo man an komiſche Wirkungen von vornherein 
gar nicht denkt, erhält ein geeignetes Wort, eine beſondere Bewegung, 
plötzlich komiſche Farbe. Es ſcheint manchmal faſt, als beſtehe unter 
der heiteren Maske (wie bei allen großen Humoriſten) die Abſicht, 
dem Publikum, das wenn auch unter der Bewußtſeinsſchwelle ruhende 
Gefühl von menſchlicher Beſchränkung und Unvollkommenheit nie 
ganz abhanden kommen zu laſſen. 

Mögen hier immerhin die letzten verborgenen Triebfedern liegen: 
eine ausreichende Erklärung findet jener ſpieleriſche Komödiengeiſt 
ſchon darin, daß dieſes Theater durchaus lebendig iſt und darum dazu 
neigt, Leben jeder Art durch alle ſeine Räume fließen zu laſſen, ſeine 
Schauſpieler, ſeine Maler, ſeine Regiſſeure den Trieb haben, ſich in 
jeder Weiſe zu verſchwenden. Und er wird andererſeits erklärt durch 
die beſondere Art des Theaterleiters Reinhardt ſelber, der etwas von 
jenen Puppenſpielern alter Zeiten hat, die groß über ihr Bühnchen 
gebeugt ſtanden, mit ihren Händen die Dekorationen verrückend, die 
Marionetten an ihren Fädchen bewegend, in ihr Spiel vertieft und 
doch über ihm ſtehend und ſo natürlich zu heiterer Überlegenheit ge— 
neigt. 
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